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رئيس مجلس الادارة 


اسم الكتاب: 
موسوعة تاريخ الفن: العين تسمع والأذن ترى 
فنون عصر النهضة - الباروك 


cd‏ ثروت عکاشة 


جمیم الحقوق محفوظة ولا يجوز نشر أى جزء 
من هذا الکتاب أو تخزینه أو تسچیله بأية وسيلة 
أو تصویره دون موافقة خطية من الهيثة المصرية 
العامة للکتاب 


صدرت الطبعة الأولی من هذا الکتاب عام ۱۹۸۸ 
عن الهينة المصرية العامة للکتاب 


صدرت الطبعة الثانية من هذا الکتاب عن 


دار السویدی للنشر والتوزیم والاعلان 


الطيعة الثالخة ۲۰۱۱ 


ليس ثمة ار بأخذ مكانه الباقي في الوجود دون عون الكثبرين. ولذلك 
يتوجّه صاحب هذه الدراسة بأعمق الشكر إلى السادة آمتاء التاحف المذكورة 
أسماؤها قرين اللوحات للصورة لنفضّلهم بالتصريح بنشر الصور التي 
طلبها منهم ويتضّمنها هذا الكناب. كما یخص بالذكر الدکتورة كارلابوري 
Dr. Carla Maria Burri‏ مديرة العھد الثقافي الايطالي بالقاهرة اندماتها 
الكنبية الرجعية الني لولاها ما ظهر الکتاب في ثوبه هذا. 

ويُعرب عن فائق امتنانه للصديق الکرم الأستاذ محمد غنيم سالم والدکتور 
مصطفی الفقي سفیر مصر يفينيا. والأستاذ الدكتير حسن شریف 
الستشار الثقافي يبون و السيدة شهيرة الشواريي يقرا وا 
لوسي تانسكي Mrs. Lucy Tansk!‏ بالولایات التحدہۂ الأمريكية. شا 
يذلوه جميعا من عون صادق في سبيل تيسير الخ لی العدید من 
اللوحات و الشرائح المصوّرة المستخدمة في هذا ال 

وپزجي بالشكر إلى الهندس مجدي بباوي مدير جي. سي. سنٹر و الأستاذ 
أحمد هلال مدير الإنترناشونال برنتج هاوس على اهتمامهما بإصدار هذا 
الإجاز الثقافي. 

كما يشكر القنان ماهر الذهبي على ما صرفه من جهد جدير بالتقدير 
في تصميم هذا الكتاب. وللاستاذ حسن محیوب عميق الإمتنان لما بذله 
من كفاءة وعناية وحماسة في الإشراف على مرحلة الطباعة. وکذلك 
المهندس مراد زكي ومعاونوه من أسرة جي. سي. سنتر لما قتمه من جھد 
الإعداد والتنسيق والتنفيذ التكنولوجي. والاستاذ شريف جوزيف ومعاونوه 
لجهوده التي بذلها لإحكام ضبط تنضید النصوص. 


الإخراج الفني : الففان ماهر الذهبي 
الصف الإلكتروني : جو سي۔ سنتر للجمع التصويري انقاهرة 


الماكيت النهائي وفصل الألوان : جي. سي, سنتر لفصل الألوان. القاهرة 
الطباعة : إنترناشوٹال برنتنج هاوس. مصر 


رل سل da)‏ 
البَاروك ف مدينة البندقية 
طرارْصَاحَبَة السمو Lu)‏ 


الذى لم يمائله أسطول آخر خلال القرنين الرابع عشر والخامس عشر سياجا برد عنها غائلة 
این . وکفلت النجار WDA‏ بين الشرق والغرب التی كانت تمر عيرها مواطنيها رغدا من 
العيش وستوی حیاۃ يعرف من البذخ والترف والأبهة ما لم تعرفه المجتمعات الأوروبية الآخری 
- سوام خلال العصور الوسطى أو عصر النهضة - مثل پزا وسینا وپادوا وغيرها التى لم يتألق 
مھا إلا لفترات ضيلة 


وعلى الرغم من أن هذه المدينة قد خلت من عمالقة الادب مثل دانتي » ومن رعاة الفن 
العظماء مثل لورنزو العظيم » ومن فلاسفة السياسة مثل AS‏ أصحاب الرژی 
العملاقة مثل ميكلانجلو ؛ ومن القادة الدينيين الملهمين مثل القديس فرنسیس الاسيزي » 
ومن الصلحین الدينيين التزشین مثل ساقونارولا من عرفتهم فلورنا وروما وغيرهما » فقد 
أجزت البندقية یعمارتھا وفنونها 
التصويرية وموسيقاها حضارة 33 
بلا ضريب 


وكانت نسوس مدينة البندقية 
حكومة dat‏ الاولیجار كية 1 
المستنيرة التى وزعت مسؤوليات 
الحکم بين أعضائها نعت الرياسة 
الشرفية للدوج الذى بنالها 
بالانتحاب لا بالورائة ٠‏ كما 


ib 


قمم مجموعة الجزر المغيرة الغارقة فى الخليج الأدرياتي تقبع مدينة البندقية 

على مهمومة يترصّدها الوت المتباطئ الخطوات ١‏ ویفتح البحر خحطمه الرهیب 
ا ليبتلع مدينة الفنون والا حلام التى عاشت وماتزال فريدة بين مدن العالم 
القديم والحديث . وتقع هذه المدينة - النى تبدو على الخريطة و كأنها عود موسيقى أو سمكة 
على صفحة الماء أو OUT‏ متشابکتان - على الحدود بين الشرق والغرب فى منتصف الطريق 
بين الشمس المشرقة والشمس الغارية حتى أطلق عليها جوته اسم « السوق الجامعة بین بلاد 
الصاح وبلاد للساء » . وكانت البندقية فى وقت ما دولة مرهوبة الجانب تثير الحسد فى 
النفوس وان لم تظفر بالصفة 
المتعارف عليها بين الدول » 
بادلت الشعوب جمیعاً التجارة بلا 
تفرقة ہین مسیحی ومسلم على 
الرغم ما كان يفرضه بابا المسيحية 
وقتذاك من مخريم الا مار مع 
السلمیر* , فکانت الدولة 
الميحية الوحيدة التى Aue‏ 
خلدون بل کر فى خريطه لعروفة 
خلال القرن الرابع عشر ؛ شأنها 


ما أسفر عن حرية دينية وشعائرية 
لم تعرف من قبل فى أى مكان 
بأورويا کان لها أثر عميق على 
نطویر الفنون ونهضتها فى 
المدينة » ولم یکن الورخ الديني 
Las‏ عن المدينة إلا أنه كان 
يمضي فى خط متزنة الإيقاع 
وكان الحم فى شؤون الدولة 
كلها يتم فى قصر الدوچ ( لوحة ١‏ ) وكنيسة القديس مرقص والساحة المنيسطة أمامها 
( لوحات ٢أ ١‏ ب ٠‏ ج) . والقدیس مرقص الذى تتسب إليه الكنية والساحة هو أحد 
أصحاب الأناجيل الأربعة الذى يحوط الغموض تاريخه المبكر ہ وان یکن من المعروف أنه 
رافق الرسول بولس والقديى برنابا فى Jl‏ رحلة تبشيرية لهما ؛ ثم رحل بعدها إلى روما 
برفقة بطرس الرسول , وقد استملى LEY‏ عن بطرس و كان يعمل أمينأله » فكان بذلك أول 
الأناجيل الأربعة ويتناقل الناس أنه بینما كان يقوم بالدعوة على سواحل البحر الأدرياتي 
la‏ عاصقة هوجاء ألجأت السفينة التى کان يستقلها إلى الجزر والبحيرات الشاطنية الواقعة 
عند رأس اليحر ٠‏ وعندها طهر ملاك a‏ مرقص بأن هذا الموقع سیشهد ميلاد مدينة عظمی 


لوحة .١‏ قصر الدوج Gade‏ 


فى ذلك شأن بلاد يأجوج 
ومأجوج . وان ما كان للبندقية من 
إسهام فى الحضارة الإيطالية و کذا 
فى الحضارة الأوربية مرده إلى 
صاتها الوثيقة ببيزنطة عن طريق 
البحر التوسط ؛ فعرفت Qi‏ 
المرهف كيف تنقل إلى الغرب 
ما كانت نستوحيه من الشرق 
و كان الغرب فى عوز إليه 


وترجع مكانة البندقية الفريدة إلى ما Jy‏ لها وضعها لجنرلفي والتاريخي من من وحماية » 
وذلك أنها شّدت فرق مجموعة من الجزر محاطة بالمياه من کل جانب عند PDA‏ 
الأدريائي » فوقاها ذلك من أحلام الطامعين من الجيوش الغازية » كما كان أسطولها الضخم 


سس A‏ 
ie‏ پوجنیوس AN‏ مرسوما فى عام 16٤٤‏ و کذا لباب کلمت السابع قی عام ۱۵۲۷ پھدد بالحرمان 
الکسي كل سے يتعامل من المسيحيين مع الملصين تخارياً فى الخیل والأسلحة والحدید والقصدير انحاس 


ولکیریت is‏ البارود والرماح والٹروس ولدروع وأدوات تتريد السفن 


لوحة ۲ | كتية القديس مرقص 
والاحةأمامها.الندقية 


لوحة ۲ ب برج امرس GAS‏ 
ساحة القديس مرقص Ba‏ 


وتثير إعجابهم فکلما زاد on‏ البنى وثراء زخارفه » و كلما بهظت نفقات الحفلات 
الموسيقية Gab‏ نفوذهم وسط الجماهير » ومن هنا كان سعيهم الدائب وراء ¿ls‏ هذا 
التعبير A‏ من الفنائین Ey‏ البنادقة 


وما من شك فى أن مدرسة التصویر بالبندقية كانت أشد مدارس التصوير الإيطالية جاذبية 
¿TS‏ نفوس عشاق الفن » فلقد وهبت هذه المدرسة منذ بدأت Eo‏ مرهفا بالألوان النى 
پندر أن يخفت دفوها وان لم تبلغ حد التومّج الصارخ المعيب » فأستاذية البنادقة فى 
امتخدام الألوان هى أول ما يجتذب الناس إلى مصوّري البندقية . والحق إن ألوانهم لا مت 
pat‏ فحسب بل تؤدي دور الموسيقى مع الشاعر فير الفكر والذ كريات بمثل ما تثيرها 
الألحان الآسرة . و كانت الكنية من الفطنة بحيث استغلت مذ البداية آثر اللون والموسيقى 
على المشاعر . فاستخدمت منذ عهد مبگر الفسيفساء والتصوير إطاراً لبت عقائدها وسرد 
أساطيرها ء لیس فقط لأنها الوسيلة 
الوحيدة أمامها لغزو وجدان الأميّين 
وعخريك مشاعر الورع والتقوی فيهم ٠‏ 
بل لأنها كذلك نقطع الطریق أمام 
مخاطر الجدل sth,‏ 


وكانت البندقية هى الدويلة 
الوحيدة فى إيطاليا التى نعمت 
لأجيال عديدة بسلام داخلي وفر لها 
الطمأنينة والرفاهية » كما أسبغ على 
أهلها رهافة الحس ورقة الطباع ودفے 
المشاعر الإنسانية . وإذ لم يكن ثمة 
مجال للأمجاد الشخصية فى مدينة 
البندقية لم يجد عثاق الشهرة 
والعظمة من g Kin‏ النزعة الإنسانية 
ما يشجعهم على البقاء فيها . وهكذا 
ما البنادقة من ذلك الاتسیاق الجارف 
وراء الأر كيولوجية واعلومالعرفة تى 
هيمنت على فلورنا منذ عهد مبکر . وقد لا نکون هذه ميزة فی حد ذاتھا ولكنها وا كبت 
ظروف الحياة فى البندقية التى اندفست JS‏ كانها نحو عشق الجمال . فقد كان يمكن 
للار كيولوجية إختضاع عنصر ه الجمال ٠‏ بدوره لذوق الاضي ۰ كما كان من المکن 
ار كيولوجية والمعارف العلمية أن بنتهيا إلى صبغ الفن البندقي بالصیفة الأ كاديمية بدلا 
من أن يتيحا له فقيق تلك الطفرة الهائلة التى قم فيها أروع تعبير عن عشق الحياة 
والاستمتاع بمباهجها 


ولیست البندقية من الانفساح بمكان » فنظرة واحدة يلقيها للرہ كفيلة بأن قمع ما 


لوحة ". أسد القدیس مرقص 


تكرّم ذ كراد تعلي من شأنه . وبالفعل لم تكد تمضي أربعة قرون حتى اضطر بعض سكان 
شبه الجزيرة الإيطالية بعد أن داهمتهم جيوش قبائل الهون بقبادة هلا إلى الفرار من ضراوة 
الغراة واللجوء إلى هذه الجزر التى شیّدوا عليها مدینة البندقية . وكان القديس مرقص قد 
أمضى إثنى عشر lle‏ فى ليا بباشر الدعوة إلى المسيحية » وانتقل بعدها إلى الإسكندرية 
حيث امتشهد بعد تأسيسه الكنيسة المسيحية بها . وبعد موته بعدة قرون نقل البحارة البنادقة 
رفاته إلى البندقیة حيث غدا القدیس شفيعاً للمدینة التى انخذت من الأسد الذى كان Gay‏ 
له شعاراً لها ء ومن هنا كان ارتباط القديس مرقص والأسد بمعظم إتمازات البندقية الفية 
على أن رمز الأسد مالبث أن اتخذ بعد ذلك جناحين نظأ إلى أن إتجيل مرقص قد نسب 
الح إلى سبط يهوذا الملكي ( لوحة ۳ ) 


ومع أن مدینة البندقية قد بلغت ذروة مستواها الحضاري خلال القرنين السادس عشر 
والابع عشر إلا أن ئمة تاريخآ طوبلا 
حاشداً بمآئر التفوق قد سبقهما de‏ 
العصر البيزنطي البگر ثم لحفهما إلى 
أن نال منها الاضمحلال منذ عهد 
قريب ٠‏ فلم نكن هذه النهضة مجرد 
شهاب عابر بل Yan las‏ 
خلف أثراً عميقاً فى الحضارة 
Y‏ و كان الترف الذى تميّر 
به متوى ll‏ فيها موضع A‏ 
العالم التحضر أجمع ۰ كما مهّدت 
العلاقات التجارية الوطيدة مع كل 
من الشرق والغرب الطريق لشيوع مش 
الفنية والوسيقية كذلك يشر تقدم 
مناعة الطباعة فى البندقیة امتداد 
نفوذها إلى كافة اتجالات الأدبية 
والفنية ٠‏ فوجدت مؤلفات العماري 
العظيم بالاديو وغيره من خلال المطبعة 
وسیلتھا للنفاذ إلى مکتبات آوروبا ومن 
بعدها أمريكا . ء كما أن طباعة المدوّنات الوسيقية قد وكرت للمؤلفين Li‏ البنادقة 
الشهرة وذیوغ العيت فى البلاد الاخری ۰ كذلك فان طباعة الدونات الوسيفية لمؤلفي 
ل الأوروبية فى مطابع البندقية جمل أهلها یسبقون غیرهم فى مضمار الوسیقی على 
الأقل يخطرة إن لم يكن بخطوات . ويمهارة فائقة استطاعت الديلوماسية البندقية اتخاذ 
موقف وسط ہیں غلاة حر كة الاصللاح الديني jo‏ الحركة المناهضة لها . و كان من أثر 
هذا الوقف أن رحبت بميتكرات البندقية الفنية والمعمارية دوائر البلاط والكنيسة فى کل 
من إسپانيا وفرنا .و كلاهما من غلاة مؤيدي كنية روما فلقد كان رجال الدين 
بالأرستقواطية على السواء بحاجة إلى ما ُضفيه الفنون على مبانيهم من روعة تبهر الناس 


لرحة 6. جسر الويالتو بالبندقية 


رأكثر ما يفنا فى ہ الرركو كو البندقیي » هو SE‏ الثرافات ( العائس ] صقوفا على مطح 
القصر ons‏ وتجمله . وهذه الغنون البارو MAS‏ تصادفا بالبندقية و كذا ذلك الطراز الشائع 
الذى يدعي ہ ألسنة التمیر القوطية المتوحجة « Flamboyante‏ » هذا وذاك لا شك آمته 
الطبيعة الانسانية Lind‏ من انسياب الیاه » فالبتدقية مدينة بحرية موصولة الصلة كلها با اء 


ولا يمكن لمتحدّث عن قصور البندقية أن يتناولها جمیعاً ؛ وحسبي أن ad‏ بالحديث 
قصرين یحملان ذ کریات عظماء مرموقين هما قصر مونشینیجو نوٹو وقصر قندرامین . نزل 
فى أُولھما الشاعر اللورد بابرون ؛ و كانت ولاتزال مياه القناة الكبرى بصخبها تغمر درجات 
مداخله وهی ترتطم به . و کان لبايرون فى هذا القصر أحيانا ذ كربات غرامية وأحياناً أحرى 
ماجنة ؛ تنائرث فى ردهانه الفيحة E‏ التحف الفنية التى جمعها من هتا ومن هناك + 
كما اعد فى الہ مكاناً يتأنس فيه دبا ونائيس . ومن وراء هذا القصر زفاق ضیّق كان 
يقطن أحد بيوته العاشق المعروف كازانوفا » وإلى الخلف من القصر Lead‏ يقع بيت المصور 
فيرونيزي . وفى هذا القصر نزل كذلك الفیلسوف جوردانو برونو ومن بعدہ الال الشهیر 
كانوقا ۔ وبينا تحن نصعد فى القناة الكبرى ما ثلبث أن نمر بقصر فندرامين حيث لفظ 
الموسيقار ريتشارد فاجنر آخر أنفاسه فى غرفة صغيرة من غرفاته عام ۱۸۸۳ حين جاء للمرة 
الأخيرة ليسرح الطرف فى جمال فينيسيا . ومايزال زاهيا ذلك الطلاء الوردي الذى طلى به 
جدران تلك الحجرة التى كم تصاعدت فى أنحائها أنغامه الوسيقية البدعة 


ولا تزال دور سراة القوم الكلاسيكية من أهل البندقية تحشر هنا وهناك فى الحارات المتوارية 
والساحات التى لا ADE‏ إلا فى القليل » ولا جهن للرء ہما قد يصادفه من أبواب عتيقة 
متواضعة ‏ فکم تخفي وراءها من دور ذات أبهة وجلال ۔ وأما غير تلك الدور من قصور فیس 
نها المعماري إلى أصول ثلائة هى البيزتطي والقوطي والبارو كي » منها ما هو متداع يكاد ينهار » 
ومنها ما لا يمت إلى الجمال ببب » ومنها ما س فيه الإسراف فى الترف والبذخ دون أن 
تمه مسحة من ذوق . وجل واجهات القصور والنازل التى تقرم على ضفتی القناة الكبرى 
Wr‏ » وقد لا أعدو الحقیقة إذا زعمت أن هذه القناة الکبری هى السجل التاریخی 
للأسرالعريقة التى توالت على هذه المدينة . وقد كانت الحفلات الکیری - ولا تزال - تقام فی 
هذه القصور المطلة على القناة ولا سيما قصره لايا » الذى غشّت جدرقه وسقوفه رفع تصاویر 
طراز الرو کو كو للفنان تسبولو النی مّل فيها جاب من حياة ملیکتا كليوبترة . على أن الكثرة من 
میس BC‏ سوہ cl Te be‏ لا مرت 
الحكومية ؛ ومنها ما And‏ فنادق ء ومنها ما أصبح معرضاً AZ‏ للمتجات البللورية الفييسية 


وبالأمس البعيد كانت فینیسیا معتزلاً شاعرباً وسط المياه » زحف إليه الأثرياء ليقيموا بها 
قصوراً يخلدون إلى هدوتها وبأنون بروعة المناظر الحيطة بها حتی بائت فى قلب القرون 
الوسطى مقر جمهورية أرستقراطية يمد حكامها نفوذهم إلى جزر JM‏ ومقدونیا وألبانيا 
ورودس وقیرص ٠‏ ويتكائف ثراژها فلا يكاد القرن الخاسس عشر يكتمل حتی تغدو مر VS‏ 
فيا یجنب إليه قلوب الطليعة من مفگري العالم وحکامه وفنائيه . ونأخذ الكنائس الشامخة 
تنافس فی جمالها المعماري القصور العامة والخاصة » فإذا العالم ينعم بطراز البندقية البارو كي 


بين دقّنيها » كما يستطيع المرء أن يجتازها سیراً على الأقدام فيما يربو على الساعة 
رتخرقها ‏ لقنا الكبرى » الثى شقت طريقها فى مجرى نهر قديم ی عليه الزمن » 
وتعلو هذه القناة فناطر ثلاث » كما صعب منها ست وأریعون BS‏ کالشرایین » يقوم على 
جانبيها يمنة ويسرة Se‏ قصر , فضلاً عن كنائس عشر . وحيشما تقضي BW‏ والحارات 
إلى مجاري القنوات تجد قنطرة » والقناطر كما هى معابر فهى تربط أنحاء الدينة بعضها 
ببعض . وليس ثمة مدينة فى العالم يحتشد فيها ما يربو على جور البندقية وقناطرها ٠‏ إذ 
فيها أربعمائة وخمسون جرا ما بين كبير وصغير يتدانى بعضها من بعض وحمل أسماء 
طريفة مثل جره TM‏ الفاضلة » وجسرہ وی رس سس اس 
وجر ه التنهدات » الذى وقف عليه الشاعر بایرون يخاله برومائسیته الحالمة جر من 
يطوّحون بأنفسهم من فوقه منتحرين من العاشقين والعاشقات » وما كان فى حقيقة الامر 
إلا الطريق المفضي إلى دهاليز الإعدام فى قصر الدوج 


رانا كانت البندقية تستمد شأنها الأول السياسي والروحي من سيادة الیحار ہ فان جانيها 
الآخر متمد منذ أن تب لها الوجود من منطقة ٥‏ الريالتو » ء و کان سبیلهم إليها هو 
٠‏ القناة الكبرى » يشقونها مصعدين إليها day.‏ کب لها أن تکون دول فی عام ۸۱۲ id‏ 
الأهالى يحتشدون حول هذه المنطقة ؛ غير أنه كانت ثمة عقبة فى سيل هذا الاحتشاد هى أن 
الہندقیة كانت مكوّنة من جزر عدّة یصعب الانتقال من إحداها إلى الأخرى إلا باستخدام 
« المتیات ٠‏ » ومن هنا نشأت فكرة إقامة الجسور و كان الجر الرئیس هوه جر الريالتو ٭ 
ومن ثم غدت اليندقية منذ تلك اللحظة شطرين ؛ شطر بشمل منطقة الريالتو النى غدت المر كز 
الشعبي ہ وشطر يشمل منطقة الحصن الذى کان إليه حماية مدخل القناة الكبرى من 
هجمات الغزاة ء يربط بينهما طريق بي يجمع حوائیت التجار ه لاميرسيريا » يعبره الشاۃ 
والمتطون الجياد . فلقد كانت البندقية ترخر بالخيل آنذاك . و كان جر الريالتو ( لوحة ٤‏ ) 
بكتلته الضخمة وعقّدہ الخفيض وسطحه الممتد إلى نحو من خمسین مرآ وما عليه من 
حوانيت حجریة يبدو كله لرا كبي الجتدول وكأنه رجل بدين قصبر جائم على القناة . وما كان 
وى البنادقة بن يعهدوا بإنخاء هذا الجسر إلى واحد من عباقرة الهندسین فيها مثل سانسوفینو 
أو بالاديو لا أن يعهدوا به إلى منشئ جور مغمور . فلقد جاء هذا الجر على طراز الجر 
العتیق « پونت فیکیو » بفلورنا Es‏ فيه معالم جور العصور الوسطی الزاء ¿la‏ ٭إذ 
نرى فوقه صشین من الحوائیت بينهما زقاق ضيّق ومن خلفيهما معبران للمناة يُطلآن على 
القناة الكبرى المترعة بحر كة الزوارق . والعابر تخت قبوة هذا الجسر على الجندول وهو يساب 
فى سکون بحس لتوّه الأصداء کرد والأمواج ترنطم بالقارب كما يستشعر جوا نیا بعد جو 
لاح , وإذا هو فى جواته رى على الجانبین قصوراً عتيقة تتتالى و كأنها تفرض عليه أن تطلع 
إليها « أبمدها Lad‏ تلك القصور AU‏ ة على الطراز اليزنطي والقوطي مثل القصر الذهبي 
« کا دورو » الذى يعد أحد الوجوه الباسمة فى البندقية . وأعجب ما نراه فى هذا القصر الذى 
هو أثر من أثار النهضة الفنبية فى أوجها هو ذلك الطراز الذى أطلق عليه مؤرخ الفن مارسيل 
بريون ہ الرو کو كو البندقي + ٠‏ وهو بهذا يكون سابقا للرو کو کو الأوروبي بقرون ثلائة » فما 
آرعره بالزخارف القوطیة وان طفت E‏ الأشكال العجيبة التى لا تخضع لقاعدة على الرصانة 
القوطية المأثورة . فاذا هى على تواژم وانسجام مع الرخام العتيق والنقوش البيزتطية البارزة 


لوحة ؟ ج. الخيول البرونزية فوق واجهة LS‏ القديس مرقص باليندقية 


على باب غرفة المقدّمات بالبازیلیکا - والتى تکرن عادة للقڈیسین والشهداء النوراتيين 
فحسب - لضم بیٹھا رؤوماً حمة أحدها له والأربعة الباقية لزميله المعماري بالاديو 
ve salis‏ وتتسيانو والأدبب أريتينو الذى روى أنه مات وهو مستغرق فى الضحك 


4 تمس لقيقته 


Ns 
به وكأنك بين کل ما هو خارق جميل عجيب حين نتخذ مقعدك فى مقهى من متاهيه‎ 
المتشرة التى تصخب بجلبة الوسیقی وقد حط الحمام فى ساحته التى تخبط بها أعمدة تزیتها‎ 
۱١ الرايات الخقاقة . وحيث يقوم فى طرف من أطراقه برج الأجراس « الكامپانللي‎ 
کتظاظاً يفوق أى میدان آخر من ميادين العالم . وبعد التجوال الذى لا معدى‎ ١ ویکظ بالناس‎ 
عنہ فی هذه المدينة العجيبة لا بملك المرء إلا أن يختلف إلى ہ مقهي فلوریان ہ الذی لاه‎ 
حيث يجدون خلوات منفصل بعضها عن بعض نط‎ Bl إلا لقدامی من البنادقة‎ 
ة جدرانها بلوحات مصورة ساحرة تمتد إلى عصر ناپلیون‎ pes یازا‎ ٠ جميعها على‎ 
ولا سیما ما بطلق عليه لسم « الشینوازري » أو محاكاة الزخارف الصينية » قفي‎ ٠ الثالك‎ 
عبق الماضي ومکنون الحياة البندقية الحقة‎ AS هذا المقهى بلمس‎ 


وف ؛ 


وما أنبه ‏ متحف کوریر ٩‏ بنافذة تطل على ساحة القدیس مرقص ہ وبالا لاف إليه 
نذ كر المصوّر كاربانشيو » الذى آناح لنا أن نتعزف فى لوحته المصوّرة احفوظة بهذا wil‏ 
على شخصیتین من الغانیات الفاتنات اللواتي كان لهن شأن كبير فى حياة BAN‏ 
نرلهما وإذا هما قد ارندیتا من الثياب باذخها وقد جلستا قى شرفتهما تداعبان FAS‏ 


الذي اتم بالشراء AIM,‏ والفخامة والغلوٌ فى الزخرفة . ولم تقف الروعة عند 
مجال التشكيل العماري وحده الذى قذم للإنسانية رهطأ من عباقرة المهندسين 
الخالدين أمثال سانسوینو وبالاديو ولويجينا » بل تخطته إلى مجال التصویر ٠‏ 
فقد غطى عظماء المصوّرين فى القرن السادس عشر جدران الكنائس والقصور 
بلوحات فريدة بألوائها المنوهجة بالدفء والألق » وهی السمات التى سيت 
من أجلها مدينة البندقية باسم مدرسة الالوان التى ازدانت پأسماء بليني 
وجورجوني و کارپانشیو وٹنسیانو ونٹٹوریٹو وفيرونيزي وتسپرلو و کانالیتو وجواردي 
وغیرهم . ثم قامت فى البندقية واحدة من أبرع المدارس الموسيقية وأهمها شأناً 
فی العالم ؛ y‏ فيها مجم عباقرة أفذاذ يهم جابرب لي ومونتفردي و كافاليري 
ثم فيفاليدي واألينوني و كوريللي لقد جمعت هذه الدينة أسماء كر كبة من 
العماریین والمصورين والموسيقيين الذين نعم عاق الفنون ومازالوا ينعمون 

شیوخ وشبابا » رجالا ونساء ؛ بما خلفره للبشرية من فيض آمر يداب إلى 
الوجدان فهر العيون المتأملة ويشت ال نان المنصتة 


وفن البندقية حاقل بكل عجيب ٠‏ إذ يحفز جڑّھا المصوّرين على أن 
بعوّروا ما تضمّه جتبائها من كل غريب ٠‏ ويزدحم فيها كل ما يخدع البصر 
و کل ما يخالف فى اسب » وتحفل أركانها بمتحیات ومتعرجات وزوايا لم 
تكن فى الحسبان . وقل أن مد فى البندقية تراصفاً وتمائلاً » فميدان القديس مرقص 
يجمع إلى عدم انتظامه سرعة انحداره نحو البازيليكا ؛ وبلاطاته لا تتمائل فى أنماطها 
ومقايسها ٠‏ وتبدو أعالي مباني الدبنة مثل قصر الدوج ضخمة وما تھا ضئیل » ويكاد 
الغلو والإسراف فى زخارفها يصيب المتطلع إليها بالڈوار » حيث الواجهات محلآة بلوحات 
من الرخام تشبه فى تكوينها وألوانها الط Ay‏ رجيات الرسمة » وحيث السقوف 
مزدانة بالتصاوير الحاشدة بجموع تموج مت بصرك و كأنها تتحرك 


وعلى الرغم مما يبدو فى فن البندقية البارو كي من أبهة وفخامة فهر يضم إلى هذا 
غرابة وشذوذا نتبجة ما كان عليه الفنان البندقي من حضوع لنزاوته واستجابة لما طبع عليه 
من دعاية ومیل إلى التلميح الخفي لشخصه إلى جانب مايرسم . فنجد مثلاً فى اللصف 
الأير من لوحة المصور فير فيرونيزي ٠‏ وليمة فی بيت لاوي ٠‏ بمتحف الأ کادیمیا أن مضيف 
الحفا ل الشدید الأناقة هو فيرونيزي نفه ۰ كما تجدہ فی لوحة « عرس قانا » المحفوظة 
بمتحف اللوفر لا پجتزی برسم نفه فحسب عازفاً على آلة القيولا بل بشگل الأور کےرا 

من زملائه الفنائیں تتسيانو وتتنوريتو وجا كوبو باسانو » ثم يضم إلى المدعوين السلطان سلیم 
العشماني والإمبراطور شارل الخامس وغيرهم من التبلاء والنبيلات كما جد ایضافی 
لوحة دومينيكو تيبولو ه العالم الجديد « بقصره كا ريزونيكو ه صورة هذا الفنان تفه 
فى الركن الأيمن من اللوحة محدقاً من خلال منظاره المكبّر وإلى جواره أبوه الفنان العظيم 
جبان بانیستا تسيولو وليست ہ مریم العذراء ہ التى صورها الفنان تيانو على رافدة مذيح 
پیزارو بكنيسة » فراري * إلا زوجته « ٠ UL‏ التى لم Saad‏ بعد رسمها غير قليل إذ مانت 


وهی تلد ۔ تلك الرؤوس العديدة التى وضعها المعماري البندقي مانسوقينو داخل رصاتع 


مبان شتّی من مختلف يلاد البحر التوسط . وإذ استمر هذا التقليد قروتاً لم بعد مبنی 
الكنية ملتقی الشرق والغرب فحب بل ملتقى العديد من الطرز العمارية وخاصة 
اليزنطية والقوطية ؛ كما تنتسب الخيل البروثزية قوق مدخلها ( لوحة ۲ ج) إلى العصر 
الروماني المتأخر فى بيزنطه ہ وقد استمر تدفّق هذه الاضافات والتعدیلات حتى القرن 
التاسع عشر . وبهذا غدت LS‏ القديس مرقص فى حقيقة الأمر متحفا لتاريخ المدينة 
الطويل ولعلاقانها الوليغة بدول العالم أجمع 


وعندما نختلف إلى الکنائس الكبرى فى إيطاليا نحس أول ما نح كأن الكتل 
والأحجام وما بين أجزاء البناء من توازن » هذا وذاك يلاحقاننا ٠‏ كما تحن أن المتعة التى 
تغمرنا مردّها إلى العقل بكل ما له من دقة وتدقيق ؛ غير أننا حين نزور كنيمة بيزنطية 
ثل LS‏ الفدیس مرقص بالبندقیة مجدها تنطوي على روحانية تأخذ بمجامع القلوب 
فعلى حین يحرص الغرب اللاتبني على الوضوح والجلاء ملتزماً نظام عقلاتي = 
هنا كان ابتکاره للتقنيات والعلوم وا كتشافه لأسرار الكون - جد الشرق البيزنطي بعیداً 
كل البعد عن هذا الاجاه فلا يكلف تفه الوقوف على A‏ الفضاء » بل یسعی إلى 
استحواذ ما لا مكان له إلا فى سويداء القلوب ٠‏ كما أنه لا صلة لزمانه بالزمن PUN‏ 
فعندما ختوینا كنية القديس مرقص تستشعر لأول وهلة ما توحيه الظلال » الأمر الذى 
O‏ عله قرب معد سد a‏ ليتق علق PE‏ بن 
الغنان رمبرانت . والظل والضوء متساويان قدراً شأنهما شأن الغموض والوضوح » ومن 
ثم يكون النفاذ إلى الظلام بمثابة النفاذ فى الغموض » غير أن ما راہ من إبداع للفن 
المزنطي بلغ شاه فى هذه الازيلکيا هو ما باعتا من ضرء بيدو من هنا ومن هناك ومن 
حيث لا نتوقع ؛ متمثّلاً فى النور الذى يشع من لوحات الفسيفساء التى تغشي الجدران 
بوميض رجراج سرعان ما يتغير مع تعاقب الأشكال أثناء رؤيتها » و كأن الفسیفساء 
تنطوي على سر غامض معه بعض الدلائل التی تکشف عنه ؛ فليس شل الفسیفساء ما 
يجعل الظلام يهب من رقدته J.‏ لنا أيضا أن تُغفل صياغة العادن النفية التی نراها 
کر ما تکون لا فى ه لوحة الهیکل الذهية ٠‏ [ بالادورو ] الشاهقة الرصعة بالجواهر 
خلف المذبح ہ والتی أمر a‏ آورسییلر باعدادها فى بيزنطة - وهو الذی حاول أن 
يحول البندقیة من جمهورية إلى ملكية تداولها أسرته غير أن ال رستفراطية البندقية وقفت 
له بالرصاد - وأقامها فوق رفات القدیس مرقص » حیت تأرجح على سطحها الأضواء » 
فاستخدم الذهب الذی هو آساس صياغة اللوحة والذی كان صدی للفسیفساء » ao yy‏ 
بمجوهرات تشم عنها أضواء أ كثر ji‏ و کأنها نور القمر الهادئ تلقاء تألق الذهب 
الذى يحكي أشعة الشمس والی هذا IW‏ امتباين الخقاق GEN‏ يزيد التلوين با میناء 
إضافة ضوئية أخرى تنفذ فى أعماق الطلاء الملوّن ( لوحة 0( وما أشبه هذه اللوحة 
الذهبية فى رونقها بمدية الندقية الفيّاضة بالثراء » إذ كان كل « دوج ج * يزيد إلى ثراء 
المدينة ثراء بعد ثراء ہما يستجليه من هنا ومن هناك شراء أو ملب كذلك كانوا يضيفوذ 
إلى تلك اللوحة جوهرة بعد جوهرة شراء أو سلباً » فلقد كانوا بطمعون فى أن یجعلوا 
« البالادورو ٠‏ أشبه ما تكون باللؤلؤه فى بطن الصّدفة SF‏ كل ما لها من جمال 
وبهذا حققت كنية القديس مرقص فى البندقیة ما كانت تصبو إليه بيزنطة وريثة اليوتان 
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وطاووساً وبغاء ء فلقد كانت البندقية ترخر بالغانيات زخرأ يتعذر معه إحصاؤهن حتى لقد 
قيل إنهن عون SYN‏ . لیس هذا بعجيب فإننا نقرا للأديب الفرنسي الشھیر (Fe‏ 1 
الذى زار البندقية لمدة جد قصيرة « أنه حظى بمائة وخمسین منهن ٠‏ عليهن زي eth‏ ما 
يكون بزي الأميرات » وگن فى لقرن السادس عر pM‏ بان شین بشال أصفر 
تمبيزا بينهن وبين المحصنات اللاتي يتلقمن بشال أبيض . ولقد جاء على ألسنة الزائرین 
الاجانب فى القرنين السادس عشر والسابع عر أنهن كن يرتدين أزياء زاهية مختلفة 
الألوان أشبه ما تكون بأزهار الحدائق 


ومن الغریب أن سجلات مدينة البندقیة لا رال إلى الآن مذ كور فيها أسماء الغائيات عن 
سنة ۱۵۷۰ وعناوينهن وأجورهن » مما كان يسر على الزائر الأجنبي الاختلاف إلى من 
بشاء منهن . فتقرأ فى هذا السجل على سبيل الخال أن مَنْ كانت تدعى پاولینا كاميرو کات 
أجرها ثلاثين كورونه ٠‏ على حين أن وصيفتها ديانا لافرینا - وكانت دونها Vr‏ - 
كان أجرها لا يتجاوز كورونتين اثنتين ؛ فكان على مَنْ لم یسعفه ماله ولا یه بالجمال 
كثيراً أن يلج بابها . وما أشيه هذا التجل بسجل لیپوریللو الشهير فى أويرا ٥‏ دون چوفاني » 
لوتسارت الذى ضمّ أسماء معشوقات مخدومه زیر اكساء دون چوان كما أشار بذلك عليه 
سیّدہ » وقد يلغ عددهن بإيطاليا أربعين وستمائة وبتر کیا واحدة وثلائين وثلائمائة ویفرنسا 
مائة وبإسبانيا ثلاثة Hal,‏ 


وإذا ما اجتزت ٠‏ جر التدهدات » دلفت إلى قصر الدوچ الرهيب الذى Steal‏ داخله 
بأهوال الماضي ,22 خارجه باللون الوردي . وإذا ما أخذت مجول بين ردهانه الفسيحة 
مكدوداً من مشقة السير والتنقّل وقعت عينك على صور المعارك العنيفة وصور الحوريات 
ذوات الأجاد الغضة Cad‏ وصور القصص الرمزية ؛ فهنا ه الہندقیة منتصرة ٠‏ ء وهناك 
« الندقية قابضة على الصولجان ‏ وبين هذا وذاك ہ البندقية تتقيّل هدايا الإلهة چونو » 
وه البندقیة المهيمنة على العالم ay, ٠‏ الدن الفهورة تفد خاطعةٌ بهداياها » » وہ البندقية 
تسلم التاج رمز سطوتھا * ہ وه تأليه مدينة البندقية ٠‏ »ثم انتصارها على الفريجة والیونانیین 
والصقلیین والأتراك والألبانيين وأھل چنوا ويادوا . وإذا ما تر کت هذا الرّخم التصويرى إلى 
الخارج طالعك برج الساعة حيث تری تمائيل المغاربة الكمر وهم يقرعون الناقوس الكبير 
قبل أن تدلف إلى بازيليكا القديس مرقص العريقة المموّهة يفسيفاء الذهب ہ والتى تزخر 
أرضها بأنماط لا حصر لها من الصيغ الزخرفية الدقيقة البديعة » وتقوم فى أنحائها الخافتة 
الضوء التمائیل وتستقر التحف « وتفوح رائحة بخور عتيق هترا كمة من قرون » وتزحمك 
الم لیات والهیا کل فى آما كن غير متوقعة 


ونشهد واجهة كنيسة القدیس مرقص أن مدينة البندقية كانت ملتقی الشرق 
le‏ :و كانت فد خدت شكلها الجالي RINDE‏ 
جهد الواطنین على مدی قرون مماقبة فقد كان ثمة قانون قديم فى الجمهورية 
EN‏ ران كل رحلة بحریة ألا تعود سقينته دون أن تکون محصّلة بمواد تسهم 
فى نشييد الكنية وزخرفتها » وهذا هو الب فى احتشاد هذه المدينة بأجزاء من 
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وروما من آمال فی مجال الفن . ثم إذا الأورغن 
الضخم يطالعنا ؛ تتبعث منه الأنغام اختلطة 
بضجیج المقاهي ٠‏ وتلك الحر كة التى لا تنقفطع 
للقساوسة والسائحين والراهبات والأطفال » 
وحمامات ضالة قد احتواها ظلام البازيليكا 
تتمایل متبخترة على be‏ عن مخرج 
تنفذ منه إلى حيث الشمس المشرقة فى الميدان 


ومنذ البداية کان التواژم بين کی القدیس 
مرقص وقصر الدوج ۔ ومن هنا عاشت البندقیة 
فی ظل هذه الثنائیة » و كان قصر الدوج Ndi‏ 
قلعة لصد الغزاة ثم ما SEALS‏ إلى قصر 
غدا مقرٌ السلطة الدنية . ففى لصق كنيسة 
القديس مرقص نری مجن قمر الدوچ قب 
ايندقية النابض الذی كان يمتل نعاقب الأحداث 
منذ كان إنشاء المباني الرومانية ؛ فشمة ما يدل 
على أن هذا القعسر سید أول ما سد عام AM‏ 
على أنقاض قلعة رومانية » لم التهمته النيران 
عام ٠٠١١‏ فأعيد بناؤہ فى القرن الرابع عشر 
Sty‏ من حصن إلى قصر » ولم تكن أورویا قد 
شهدت استبدال القصور بالحصون إلا بآخرة لیام 
لويس الرابع عشر فى مستهل القرن السابع عشر 
ومع نولي القرون مر هذا القصر بتطورات عدة 
ترجع إلى ما كان لبلاط ga‏ من ذوق ؛ BB‏ 
هو بنتقل فى أجزاء منه من الطراز القوطي إلى 
عراز عصر النهضة . ثم ذا ما كان القرن السادس 
ook e‏ الرغبة فى إعادة بنائه على غرار 
طراز عصر النهضة بإشراق المهندس بالادير ؛ غير 
أن هذه الرغبة ما لبنت أن خحمدت نجاه الإصرار 
على الإبقاء على المنى القدیم كما هو ونجد 
فى هذا المنى ما يخالف التسلسل التاريخي 
المعهود ۰ فعلی حین تد الطابق الارطی يرجع 
إلى طرار عصر النهضة نخد ما فوقه يبدا بالطراز 
القوصي ویتهی بالطراز البيزنطي ٠‏ و كنا نخد انى 
فى جماته يحكي مكعبا كبيرا من الأبنات الوردية 
«البيصاء يعتمد على دعامات بیضاء جد دقيقة . 
as‏ مالا جد مثله إلا فى العمارة الحديئة ما 


الفاتنة ومن قبله قال الأدیب الاتملیزی جيمس هاول : ».لو أن بدا عرف ماي بيك تلك 
المدينة من مفائن مغرية لعمتّى أن Gg‏ إليه » . غير أنها للأسف تصخب اليوم بضجيج 

المرا کب البخاریة والسقن بعد أن ازدحمت بالسائحین فغمرها الابتذال ولم تعد لها عذریتھا 
التى كانت من قبل . والمرء إذا ما استقل الجندول ورمى بطرفه إلى مبانيها المتداعية التى 
تبدو lia‏ بطلاء براق وجدها و کانها عجوز قد | کت بأبهى الثياب غير أن أطرافها ترعد 
فلا تقوی على النهوض 


وللضوء فى فينيسيا شأن كبير » هو الذى حدا بالمصوّرين البتادقة إلى YAA‏ 
بتقنية الإشراق والإظلام ٭ الکیاروسکورو © . فهى مدينة وضاءة يتمتع فيها للرء بمطلع 
الشمس وهى تعلو الأفق ضاحكة ؛ وبمغيبها الذى يملك عليه خياله » وان كانت أيام 
شتاٹھا طويلة تبعث على الملل لما قنطوي عليه من رتابة فى اللو ومع ما تتميّر به هذه 
المدينة من صفاء سمائها إلا أنه صفاء متحوّل قُلب لا يستقر على حال ما يثير فى نفس 
المشاهد قلقاً تختلط معه رؤيته للمسافات » فيخال مع ساعات الصّفُو و كأن الديتة ة تتعکس 
صورتها على صفحة السماء ؛ وتتراءى الأشياء لعبنه فى صورة خادعة يتأرجح معها النظور 
ويبدو القريب بعيداً والبعيد قريباً » وكأنه يما يرى فى نوبة حالة . وما أصدق الأديب 
تيوفيل جوتيه عاشق البندقية حين وصف هذه المدينة بأنها تعيش فى ظل الروعة والاعتام » 
متألقة غامضة 

وليس ثمة متحف للصور فى أوروبا يفوق فى حيويته متحف ٠‏ الأ کادیمیا Late ٠‏ 
حيث مختشد فيه روائع التصوير البندقي منذ العصور الوسطی حتى مطلع القرن الثامن عشر 
وما من شك فى أن متاحف العالم تضم ما هو أغنى وأئمن وأكبر حجماً Shy‏ عدداً من 
مقتيانه » غير أن متحف الأ كاديميا يفوق ما فى غیرہ من المتاحف يما يضم من لوحات 
Ek.‏ من طبيعة الدينة ذانها ؛ وحين نطل من إحدى نوافذ مبنى الأ كاديميا نشرف 
على مرسم تتسيانو أو على منزل فيرونيزي الذی لا يبعد غير خطوات بعد أن نعبر القناة 
الكبرى . أما روائع القرن الثامن عشر الفنية فيحتفظ بها قصر كا ريزونيكو » فليست البندقبة 
مديتة الكنائس قحسب بل هى La‏ مدينة القصور » فلقد وهب العماربون أنفهم ما هو 
ديني وما هو دنيوي » فنشاهد قى عمارة هذا القصر عبقرية لوتجينا التى ظهرت له قبل فى 
مبنى كنية الخلاص ٠‏ مالوتي » والتى هى من المعالم الكبرى لتطور العمارة الدينية 

البارو کیة في البندقية . وهذا القصر من بين القصور التى يضمًها أحد الصقین المتقابلين 
الممتدين والطلیّن على القناة الكيرى فجعلا منها ہ أبهى شوارع العالم » كما يقول المؤرخ 
كومينيز abe‏ تتمدّل فيه آثار القرون التعاقیة يديا من الطراز الیزنطی إلى الكلاسيكي Zul‏ 

lay‏ بالقوطي ثم الیارو کي 


كذلك يُعزى ما فى المدينة من فتة ظاهرية إلى القيمة اللمسية لرخامها الذى ah‏ 
منه مبانيها » هذا الرخام المتعهد الألوان من جرانيت مصقول ومرمر وسماق وينب ما 
يؤجج عتتا الحسية » رإلى ما تنطوي عليه بيوتها من بهاء داخلي لما نضمه من فرش 
حريرية ودمقسية ومخملية على غرار تلك الستائر التى آغرم ريتشاد قاجنر بإسدالھا على 


يتل فن الباني الضخمة ای تقوم على دعالم دقیقة ۔ وما من شك فى أن العماري 
لو کوربوزییه - المعاصر لا - قد استوحی من هذا الأسلوب حيثما شيّد مبانيه 


JS‏ هذا الترف والوهج Ay‏ والعبقرية فرضت مدینة البندقیة نفها على العالم كله 
متذ القرنين الخامس عشر والسادس عشر » إذ كانت بمنجی من الهرّات التى أصابت مدن 
إیطالیا Y‏ 5 5 صعوداً وهيوطا علال العصور الوسطى وعصر النهضة . فعلى حین ومضت 
فى تلك المدن حضارات براقة لفترات قصيرة نسبيآ أخذت فينيسيا تتطور ببط ء وتشق طريقها 
ببات وتؤدة متذ بريق فجرها البيزنطي المتألق حتى غروب غمرها ہ البارو كي ۰ CAN‏ 
المزدهر . فلقد اتخذت ٠‏ دبلوماسية البندقية a‏ منهجاً وسطاً بين هبّة الإصلاح الديني والحر كة 
الناعضة له على نحو ما سبق القول » وهو ما أناح لها أن تسق بمبتكراتها العمارية والفنية 
طريقها إلى فرتسا وإ إسيانيا أكثر الدول تأییداً لروما SAS‏ . وكان اثراء الذى ترفل فيه 
هذه المدينة التى سيت بحق « لاسيريئيسما 6 La Serenissima‏ أى أ کر الجمهوریات 
جلالا Fry‏ - نتيجة احتكارها التجارة بين الشرق والغرب ؛ فکانت منذ القدم أول میناء 
تولي وجهها شطره السفن الوافدة من الشرق محمّلة بعطوره وتوابله وخفه وسلعه - وحین 
آحسّت تر کیا منافة اليندفية لها وشاءت القضاء عليها حاب مسعاها وردّتها المدينة الجسورة 
متحالفة مع أساطيل البابا وإسبانبا على أعقابها جرجر أذيال الهزيمة فى معر كة لیبانتو 
اليحرية عام ۱۵۷۱ 


أخذ الزمن ينسكب فى مسيرته الدؤوبة والبندقية ناعمة بالسلام » يأتيها انبّون 
وعشاق الجمال والطبیعة والشعر والتصوير وا موسیقی والفنانون الباحثون عن نبع 
إلهام أو منتجع استجمام أو عن أحلام وسط هذه الطبيعة الساحرة فى بلدة طرقاتها 
قتوات مائية يضيق بعضها و كأنها أزّة الأحياء الشعبية ؛ ويتجوّل فيها الناس فى 
جوف الجندول الحالم الشاب فى رقة وسط بوت المدينة كغمامة دا كئة تتهادى فى 
الآفاق » وينزلق حت الجور التى تصل ما بين جزر البندقية لمن شاء عبور طریق 
مائي لا يفصله سواه عن بيت أو منتدی قريب . وعلى الرغم من خلو الجندول 
٭ ملاك » قنوات البندقية الآن من غرف الامتکنان والمتعة التى ¿UL‏ بها شعراء 
القرن التامع ze‏ الرومانسبون « فهو بصدره | الشبيه بعنق البجعة ورأمها المنتصب لا 
يزال يضم الفرش والطتافی رالتجاد » ویطلی باللون الأسود اللامع وفق EN‏ 
المتبعة متف القرن السادس عشر تفشية الزخارف النحاسية . ومازلنا نسمع CAL‏ 
الجندول صيحات شادية متلاحقة عند كل متعرج تنذر الملآحين من حواليه . ونعلم 
أن هذه الصيحات الشّجية هى التى ألهمت ریتشاد فاجنر أن یصورها فی نفخات 
مزمار الراعي التى تتصذر الفصل الثالث من أوبرا نريستان وإيزولده یحڈر بها العاشقین 
سا رفاح الزن لت مار . ألا ما أصدق de‏ لو dip‏ أن 
ابع عن مرادف للموميقى ما وجدت غير مدينة البندقیة » 


ومع ذلك فيهجة فبهجة البندقية لا HE‏ ما بها من فن ومعمار فحسب بل ثمة مسحة من 
id‏ نفتّھا » فهى كما يصفها أحد الشعراء الفرنسیین تطوقك بسحر آسر كسحر المرأة 


si‏ كيف سيكون عالم الغد إن احتفت منه آثار الرهافة وأسلوب الحياة البهج 
الذى احتفظت لا يه طویلاً هذه المدينة ذات الميادين المنمنمة والواجهات الرخامية التی 
تبدو مع انهمار المطر مصقولة متموّجة براقة كالحرير » ومياه القعوات التی تبدو هی 
الأخرى مخت اشعة الشمس وكأنها قوس قرح فى تعدّد آلوانه وبهاء مرآه » ورقعة میدان 
القديى مرقص التى تبدو مع الليل فى ضوء القمر بساطاً زاهياً نفوص فيه الأقدام » 
وبحيرة اللاجون الشاطية الفيحة التى تتوسط المدينة وتفشيها بسحابة من الجن ؟ 
la‏ شمة ما يشين مدينة البندقية ؛ فما يستطيع أحد أن يشفل تلك الرائحة SD‏ التی 
تتبعث متها أو يستطيب شتاءها القارص ويرودة بحيرتها الشاطتية التى تفقد معها 
البحيرة زرقتها e‏ يض الطرف عن التفاوت فى مبانيها التى يبدو بعضها جليلا Lar‏ 
بينما يبدو البعض الآخر معتاً فى القبح ہ الامر الذى حمل الناقد الفني المعروف چون 
راسكين على أن يصرّح بانه « يمقت نصفها ويعشق نصفها الآخر a‏ يؤثر له وهو 
يصف كنية مان جورجير ماجيورى قوله : « من غير الممكن أن يكون ثمة مبنی أقبح 
من هذا تصمیماً وأدئى منه بدائية وأنكر منه مهانة » » وهذا فى رأبي وصف جائر لا 
zn‏ والحقيقة فى شیء كما سنرى . ویروی أن شارلي شاپلن كان فى كل مرة يفد 
فيها إلى المدينة يقاوم رغبة دفینة فى نفسه لكى يمسك بندقية لیسدّد طلقاتها إلى 
تمائیل الآلهة التى تعلو مبنى مكتبة فينيسيا الشهيرة بميدان القديس مرقص رالتى 
أبدعها المعماري ماتسوفیتو ليقضي عليها جمیعاً إلها بعد إله . اما الأديب العروف 
إیفلین فکان بری بازيليكا القديس مرقص مبنى معتما ٠ ake‏ على حين ازدرى 
الفیلسوف هربرت مبنسر أنماط زخارفھا التى لا دلالة لها فی نظره ہ والتى كانت 
قذ گرہ فسیفساڑھا المرصّعة ‏ على حد قوله ‏ بالعمود الفقري للسمكة ! ينما وصف 
د ه . لورنس « البندقية 4 bas‏ رآها للمرة الأولى igh‏ المدينة البغيضة اللزجة 
fash‏ خضراء الامن . 


رئمة اعتقاد BL‏ بين الأهلين ob‏ اللندقية سوف تغمرها بحيرتها يوماً , 
وكما انيئقت من الماء سوف تغيب مت الاء ۰ قهى من البحر ولدت وإلى 
رحمه تود . ولكن على الرغم من ذلك كله ۰ فمع النسيم البا كر حيث الهواء 
العدی العليل والشمس 0ا ترتقع فى أفقها وقد طالعت یبا كيرها القباب » 
والنهار لم بتلوّث بعد بما یشوبه ٠‏ وأصوات المجاذيف تلاطم صفحة الماء ء لا 
يسع المرء وهو يطل من نافذة غرفته إلا أن يمتلىء حنینا ونشوة وشوقاً بروعة ما 
يرى وما يسمع . Col‏ حين تودّع هذه المدينة مس و کانك حمل فوق WES‏ 
طيف البندقية » وتشعر وأنت تفادرها وكأن ما يفوح منها ما یزال عالقا بخبائيمك 
من روائح شتى مختلطة : من بخور Jody‏ وأسماك وعفن . ويتردد فى أذنيك 
ذلك الصوت Zelt‏ لارتطام مياه القنوات بالجدران . وأئی كنت فسوف لا 
يغيب عن نظرك طيف ه السيريتيسيما ٤‏ بجدرانها الوردية الكألقة وقناطرها الهجة 
ورموزها EY‏ من أسود مجتّحة بديعة » Je‏ ذهبية فارهة En‏ للنواقیس 
مصوّب نحو السماء ؛ ومياه تخفق فى مكينة وجلال » وأوتاد مضروبة إلى شاطیء 
البحر یمقد إليها الجندول ۔ 


۱۷ 


نوافذ حجرة نومه » والتى كانت تُب من الشرق مع غیرها إلى جانب فيض من الوابل 
والأفاويه والبخور . 


رفينيسيا صورة ممتزجة من الماضي والحاضر معأ » لم juli‏ أهلها من ذ کریات أمجادهم 
الماضية ؛ فهم لا یزالون يعيشون عليها وتشغل دخيلة نفوسهم فلا بسآمون يمغيبها قط ۰ 
وما تزال فى أنظارهم هى عروس الأدرياتي المزهرّة وعین إيطاليا الشاخحصة . غير أن هذا المزيج 
من الشغف بالاضي والإذعان للحاضر يفثي الدینة بسمة من سمات الأسى هو ما توحي 
به صفحة میاه يحيرة الشاطیء ہ اللاجون ٠‏ . نقد أسرتتي هذه المدينة حين زرتھا للمرة 
الأولى فی عام ۱۹۵۳ ثم للمرة الثانية فى عام ۱۹۵۲ وخلفتھا دون أن أدرى أن سيُكتب 
لی أن أزورها أ كثر من خمس وعشرين مرة » وأن سيرتبط جهدي بالإسهام فيما بعد لمدة 
عشر سنوات یمشروع إنقاذها . 


عاشت البندقية طوال عهدها مر كز إبداع فتي للمجوهرات والحلی الذهبية والفضية 
والغولات العاجية والخشبية والزجاجية وال یچ الفاخر ه وعاش بها أساطين مب مبدعي الفنون 
الدقيقة والحرف اليدوية الرفيعة الستری ۰ كما نشأت بها ترسانة لصنم السفن وإصلاحها 
ثم . . معامل لتکریر O‏ عام ۱۹٦٦‏ بالكارثة الصارخحة حین ارتفع مذ AM‏ العالية 
انحیطة بالبندقية وأغرقها مقتلعاً بعض أجزاء بیوتھا مهتعاً جدراناً فى قصورها ؛ باعثاً بالشقوق 
فى جسورها . DE)‏ ضمیر عشاق الفن والجمال فى العالم ؛ وهالهم أن يتهاوى واحد من 
أختصب متاحف العالم ثراء وجمالا ء ففزعوا إلى البندقية بقلوبهم وعقولهم وأموالهم . واذ 
كان التاريخ البشري كله ملكا للبشرية برها » فإن التراث الفني الإنساني من جميع العصور 
الماضية هو ملك للأجيال الحاضرة Aal‏ ومن ثم كانت مدينة البندقية ‏ إحدی الروائع 
الفنية التی أبدعها OLN‏ فى حقبة من تاريخه الطویل » يمكن أن تبقى نبع فرحة وإشراق 
لعشٌاق الجمال والفن ما يقيت وبقی الإنسان يحيا على هذه الأرض . وذلك ما دعا إلى 
الإيمان بأن الحفاظ على بقاء البندقیة مؤرلية مشتر كة بين أبناء هذا الجیل المؤمنين بقيمة 
الأعمال الفنية ونفعها الخالدة « رقدرنها على التأثير فى الوجدان البشري ء ودفعه نحو قیم 
الحق والخير والجمال . فليس اندثار البندقیة موت حلم رائع »بل نهاية واقع أروع من كثير من 
الأحلام . فان التاريخ على امتداد حقبه لم بنجح فى أن يخلق ميلا للبندقية العائمة فی أى 
مكان آخر فى العالم الفسیح ‏ وما كانت البندقية عمل الطبيعة وحدها بقدر ما كانت نتيجة 
عبقرية أجيال من البشر اقسموا بالصبر والدأب والصمود والتحدّي وعشق الجمال والقادرة 
المذهلة على تصوره وإبداعه ريده فى AE‏ معمارية وتمائيل ولوحات مصورة أو محفورة 
على ¿EA‏ والبرونز أو متقوشة على الأسقف والجدران » وفى أنغام خالدۂ يرتد صداها العالي 
إلى قاعة « Ley‏ أول cil‏ فى التاريخ عام 17779 . كما كانت البندقية الملاذ 
الذى وجد فيه العباقرة الحدثون إلهامهم وسكينة نفوسهم ۰ ففجّرت فى بایرو يتابيع شعره 
الرومانسي ٠‏ وفى فاجنر إبداعه الموسيقي ا حتدم بأرهف العواطف البشرية » وفى فردي موسيقى 
أوبراه الخالدة ہ عطيل 4 ء وفى الا دیب توماس مان بعض ملاحمہ الروائية الرائدة ۔ وستظل 
البندقية ما بقيت على صورنها مرتعاً خصباً لمن ينشدها من المؤلفين والفنانين يغترقون منه 
الإبداع الذى ينشرون عطاياه على البشر جمیعاً . 


الستة ؛ مثلما اتسمت حياتنا السياسية بعبارات اليمين والیسار وبتصنيفات جديدة فى مجالی 
أعلم النقس والاجتماع كالمنطوي والمنبسط والاجتماعي jale‏ عن الناس UL).‏ ظللنا 
نفحص وتنقد فسوف نفید من هذا E‏ ینطبق بدوره على الطرز الفنية التی قدّمها 
علم الجمال إلى ساحة النقد 6 . وما من شك فى أن استخدام هذه التعريفات والمصطلحات 
مفيد لدارسي الأماليب الفتية غير أنه ينبغى أن نضع فى اعتبارنا أن بعض هذه الأسماء أو 
البطاقات التى يستخدمها مؤرخ الفن قد تكون مضلله » إذ الواقع أن سلسلة الطوز وال سالیب 
والمراحل الفنية التى يعرفها كل مبتدئ کالطراز الكلاسيكي والقوطي ¿A‏ رعصر 
التهضة والبارو كي والرو کو کو''' والكلاسيكي احدث والروماني ما هى فى الواقع إلا أقنعة 
ختجب وراء‌ها مرحلتان أماسيتان هما المرحلة الكلاسيكية وا مرحلة غير الكلاسيكية . فلم 
تكن كلمة « القوطي ٠‏ تعنى عند المؤرخ الفنان فاساری مثلا إلا الطراز المعماري الذى 
استخدمته القبائل الچرمانية الغازية التی اجتاحت الامبراطورية الرومانية خلال القرن الثاني 
عشر ؛ ومن ثم امتند فى وصفه لهذا الطراز ہ الدحط غير الكلاسيكي ١‏ فى مجال العمار 
إلى ما ورد فى الولف الكلاسيكي الوحبد الذى وجد فيه هذا الوصف جاهزا ألا وهو AS‏ 
٠‏ فن العمارة ‏ لفتروفیوس . وكان منطقيا ألا يعني فتررفيوس بوصف أى طراز معماري 
خارج عن الطراز الکلاسیکی ہ غير أن أحد فصول كتابه انبری لإدانة ما كان قد بدا قى 
عصره الروماني من SF‏ فى التصاوير الجدارية ہما يتعارض مع الأسلوب العقلاني الرشيد 
الملتزم بالواقعية فى الفن المعماري . وبمضاهاة العرض النقدي الذى e‏ فتروفیوس بالصورة 
التى تخيّلها فلساري عن طرز البناء عند همج O‏ أصول المرحلة الفنية التى 
أطلق عليها اسم ٠‏ العصر القوطي » لا تند إلى أية مثالب فى الأبنية نفسها » وانما تتند 
إلى قالمة احاذیر التى وردت فى کتاب فتروفیوس » فإذا فاماري بتخذها Glos‏ لأحكامه 
النقدية . ومن هنا شاعت قدیما صفة « القوطي 0 مرادفة للنوق المتدهور الذی شاع خلال 
العصور الظلمة قبل أن تناب أضواء أسلوب عصر الهضة الجدید من إيطاليا صوب الشمال 
وعبر جبال ال لب . 


YA 


طراز الباروك 


> الكثير من المصطلحات الفنية التى يستخدمها مؤرخو الفن أول ما ظهرت 
| | ضمن ألفاظ القدح والاستهجان » فكان لفظ « القوطي ؛ على سيل 
امثال مرادفا لعنی A‏ الهمجئ AS‏ الذى لا يعير مواطن الجمال 
التفاتا . وبقى لفظ « الباروك » برد فى قاموس أ كسغورد للجیب حتى طبعة عام ۱۹۳4 يدل 
على كل ما هو ثائه غريب ؛ ومثلهما كلمة « انطباعي ۲ التی صاغها أحد النقاد فى 
معرض السخرية والاستهزاء . على أن هذه الممطلحات ما لبشت أن تخلصت من إيحاءاتها 
الجارحة وبتنا نستخدمها OW‏ بمعناها الوضعي للإمارة إلى أماليب أر طرز آر مراحل فنية 
معينة Lie‏ منجزات فنية عاجيّة أو مصورات منمنمة بأنها ذات طراز قوطي ٠‏ ونشیر إلى 
مبان معینة بأنها ذات طراز بارو کی » وتسم لوحات مصوّرة بان قد رسمها قنانون انطباعیون 
وهکنا . غير أن يقيننا ما یلبت أن يهترٌ ويتداعى عندما نصل إلى المناقشة النظرية حول الحدود 
الفاصلة بين هذه الطرز الفنية » فهل يمكن على سبيل المثال أن نعد الفنان جيبرتي قوطيًا + 
وهل نعزو رمرانت إلى العصر البارو كي she‏ ديجا إلى المدرسة الانطياعية ؟ . يذهب مؤرخ 
الفن جومبرتش إلى : « أن مثل هذه التعريفات الحددة قد تؤدي بنا إلى ألوان من eA‏ 
رالإبهام على الرغم من أنها قد تكون أحيانا ذات فائدة لأنها تدفعنا إلى التأمل » غير أن هذه 
التعريفات التى نلمقها بالمنجزات الفنية تختلف الاختلاف كله عن تلك التعريفات ذات 
الدلالة عند علماء الحشرات ‏ على سيل المثال ‏ التی يشيرون بها إلى أنواع الفراشات 
ا حتلفة ء إذ يتعذر عند مناقشة الأعمال الفنية أن نفصل فصلا قاطعا بین ما هو وصف وما 
هو نقد » على حين يذهب الفیلسوف بنیدیتو کروتشه إلى : ٠‏ أن مدید الطرز الفنية لا 
يؤدي إلا إلى عزلة كل عمل فني عن غيره » » Ob holy‏ التصيف بصفة عامة رغم كونه 
شرا لابد منه فهو أداة ضرورية . هذا إلى أن التصنیف هو اجتهاد بشري قايل للتعديل والتغيير 
ومن هنا يمكن اعتباره أداة نافعة ء فالانسان مطبوع على تصنیف الظواهر والأشياء كما 
يذهب أيضآ إلى : « أن التعريفات التى يضعها المرء لتجاريه موصولة بالواقع منبثقة عنه + 
وتاريخ الفكر يمنا بسماذج شى » كالتفرقة بين الحرٌ والبرد والومد والجفاف وبين فصول 


والكبل المثلى هی تلمّس القيم الفنية الحقة فى الواصفات التی تعد من الأمور الم بها 
فى تطاق فترة زمنية معينة » ودید الأولويات التى يتصور الفتان أنها ضرورية محاولا من 
خحلالها التوقيق ہین المتطلبات المتضارية فى إطار العمل القني . ومثل هذا المنحى من جانا 
سوف یجعلنا أشد التزاما بالنماذج الكلاسيكية » كما سوف e‏ فی ذات الوقت 
استيعاب وتذوق الأعمال غير الكلاسيكية التى تمثل ! کتشافات أو ابتكارات جديدة تماما 
فى مجال التعيير الفني 


والباروك تطور فني be‏ قرب نهاية القرن السادس عشر ( ۱۵۸۰ ۔ ۱۷۲۰) 
خلال الفترة الممتدة بين ازدهار « الطراز التکلفی »۲۳۲ فى إيطاليا وبداية اضمحلاله 
بظهور طراز الرو كو کو فى مطالع القرن الثامن عشر . وأصل الكلمة مشتق من کلمة 
بارو كو Barroco‏ البرتغالية ومعناها اللؤلؤة الخام أو الخشنة » وهو ما يشير إلى حد ما 
إلى ما يتطوي عليه طراز الباروك من عدم انتظام فى ١‏ لشکل وان كان مقصودا 
لذاته ؛ بغیة إضفائه طابعا مسرحیا مهيبا على الأثر الفتي . وينطبق مصطلح الباروك 
على کل من فنون العمارة والنحت والتصوير » كما بتجلی فى آروغ صوره عند 
اندماج الفتون BIT‏ كلها معا وإذا کان میکلانچلو هو أول من أرهص بتطویر 
الأثر الدرامي للحركة فى القراغ فى لرحته « يوم الحساب » « فلقد آسهم کارافاچیو 
هو الآخر يتبايناته الضوئية فى هذا التطوير وشهدت روما فى عهد برنيني امتداد 
موجة التصوير البارو كي إلى أقصى مداها لا من خلال العبقرية التى اتصف بها 
المعوّرون وقتذاك Lily‏ من خلال حسّهم الرهيف بالمعمار والنحث وحيل الإيهام 
الجريكة a‏ استخدموها فى منجزاتهم 


على أنه Y‏ يجوز النظر إلى الطراز البارو كي من وجهة النظر الجمالية فحسب ٠‏ فهو وثیق 
الارتباط بالظروف الدينية والاجتماعية والسيامية وخاصة بحر كة مناهضة الاصلا ح الدينى » 
رمن هنا كان خدف الطراز الباروكي السرحي المثير دعائیاً حالما » حتي لمكن القول بان 
الطراز البارو كي هو التعبیر الوجداني عن الكائوليكية . ومع ذلك فقد انسحب الطراز 
البارو كي pally‏ إلى خدمة الأهداف الدنيوية تعزيزا لسلطة الملوك والأمراء كما منرى 
كذلك لم بقتصر ظھورہ على إيطاليا رحدها بل اتد إلى دول أخرى تسیطر عليها الأرستقراطية 
وتتفشى فيها الكاثوليكية مثل جنوب الأراضي الواطئة وإسبانيا والبرتغال » كما انتشر بالعالم 
الجديد فى المكسيك والبرازيل 


وإذا كان لفظ ہ القوطي ٠‏ قد انسحب فى الأصل على کل ما لم بعد BASIS‏ 
لفظ ٠‏ الباروكي » قد ظهر فى لغة النقد الفتي باعتباره امتنكاراً لخطیئة الانحراف عن 
الأسلوب الكلاسيكي السَوی . والواقع أن نفس المصدرالذى ألهم فاساري أوصافه التى أطلقها 
على الطراز القوطي ء هر الذى آلهم بللوري :861105 Lind‏ الأسباب التى بنى عليها إدائته لفن 
العمارة ه الفاسد ! » فى عصره والذى تمل عندہ فى فن بوروميني وجواريني خلال القرن 
السابع عشر حين قال :8 ثمة أشخاص تعشّش 
بهم فى مجال المعمار ؛ قإذا بهم يعرضونها فى الیادین وواجهات الباني . وأولتك لا بتمتعون 
يقينا بأية معرفة لائقة بالفنان العماري فينتحلون صفته دون وجه حق . إنهم يشوّهون أبنية 
الماضي ومدنه a y‏ بما استحدئوه من فوضى ‏ ويسيعون إلى طرز البناء الراسخة ہما يضيفون 
إليها من رسوم جدارية متدهورة وحلیات معمارية تافهة الشأن وبدع لا يرضى عنها فتروفیوس » 
وفی الحق إن بللوری لم يستخدم لفظ و « الباروك » صراحة » وإنما هم مفکرو القرن الثامن 

عشر الذين استخدموا لفظي القوطي والباروكي تعبيرا عن الذوق الشاذ الغريب . وبمضى 
الوقت مخددت وظيفة الصطلحین اللذين يشيران أصلا إلى ما هو غير SIS‏ فقدا لفظ 
8 القرطي » يدل على مالم يعد كلاسيكيا أو على ما كان Lan‏ واقتصر لفظ ہ البارو كي ٩‏ 
على وصف ما لم يعد بعد كلاسيكيا أو ما عرّض له من وهن واتحلال 


فى أذهائهم أفكار جديدة ونصوّرات خاصة 


على أنه مهما كان الخلاف بين الواقعيين من تاحية وبين الاسمیین من تاحية أخعرى » 
فلا شك أن التصنيفات والسمّیات المنامبة للتعبير عن غرض معين قد تفقد دلالتها لو 
اتخدمت فى سياق آخر . ولیس معنى ذلك أن أصول هذه الات لايد أن تؤخذ فى 
الاعتبار من جانب من يستخدمونها ء فاكتشاف أن الأسلوب القوطي لا علاقة له بالقوط 
أنفسهم هو أمر لا بهم مؤرخ الفن فى شىء طالا لازال يجد هذا الوصف ذا نفع » إذ أن ما 
يهمّه من حيث تاريخ الصطلح نفه هو قدرة هذا المصطلح أر افتقاره إلى التمييز بين 
اللنجزات الفنية . ذلك أن أغلب التعبيرات الفنية قد نشأت فى صورة مصطلحات ذات ab‏ 
لي ثل لفظة ه همجي Barbaric ٠‏ والتى لم تكن تعني فى الحقيقة أكثر من ١‏ غير 
يوناني » « وإنما استمدت هذه المصطلحات قيمتها الفنية عندما وقع عليها الاختيار للتعبير 
عن طرز خاصة ذات سمات محدّدة 


والواقع أننا لن تستطیع التوصل إلى نظرية متكاملة عن الأسلوب الفني سواء عن طريق 
النظريات النقدية البنية على نرسّم النماذج التقليدية أو عن طریق التعريفات الوصفية 


لوحة ٩‏ |. سانسوفینو: مکتية ROA‏ 


ميدان العمارة هو السبب الرئیس فى هيمنة الحلیات الزخرفية على الوظيفة العمارية 
فى الطراز البارو كي . ومع ذلك فقد جاء تصمیم مانسوفینو لکتبة البندقية فیما 
يتصل بالحلیات الزخرفية أ كثر ما يكون AE‏ وآمن من الشطط ؛ حتی غدا من 
العسیر علينا وصفه بأنه آسلوب مفرط فى الزخرفة فالرواق الدوريٌ الطراز''' العاري 
من کل زينة فى الطابق الارضي هر فی واقع الأمر رواق مفتوح بعد يمثابة قاعدة 
يرسخ فوقها الجزء الأعلى من المبنى الغني بالزخارف حيث نتخلل نوافة الطابق 
الأول العقودة أعمدة أيونية'*' تضفي علیها إيقاعا آسرا وتبرز جمالها وتز گده 
ومن فوقها يمتد إفريز زخرفي شدید الإتقان مكوّن من طاقات صفيرة یتخللها ولدان 
الحب بالنحت البارز يحملون شرائط من أكاليل الزهور وبتلو هذا كله zu‏ 
ہ درابزين » ah‏ حول سطح المكتبة بأ كمله ويحمل صفاً من التمائیل KS‏ 
السماء il‏ خلفيته ؛ وتسترعي الانتباه نسبة gil‏ التى تجاوز ثلث ارتفاع 
الأعمدة الحاملة 


عمارة البندقية 
سانسوفینو MAD‏ 


هی الحال قى BIS‏ مجالات الفن تطلعت العمارة اليندقية نحو 
وكما التحديث وعلى الرغم من أن ٠‏ مكتبة البندقية ٠‏ ( لوحة )٦‏ قد 
شرع فى إنشاٹھا عام ٦‏ معاصرة بذلك أساليب عصر النهضة 


إلا أن جا کویو سانسوفینو Jacobo Sansovino‏ أفرغ فيها أفكاره الجديدة التى جعلت 
منها نموذجا فذا للمرحلة الانتقالية المرهصة بالطراز البارر كي » إذ تتجلی فيها 
العناصر الزخرفیة الغزيرة الجريئة التى يعشقها أهل البندقية و كأنها منحوتات قائمة 
بذانها متقلة عن واجهة المنى نفه ۰ كما يتيح نترء الزخارف الفرصة لخلق 
التلاعب بين الضوء والظل على خلاف ما كان LS‏ من انیساط أسطح الواجهات 
فى عصر النهضة SA‏ والتلاعب بالضوء والظل كان منذ القدم aed‏ صلة بقن 
النحت منه بغن العمارة ؛ ولاغرو فأصول الطراز العماري البارو كي مرها إلى ما 
قدّمه میکلانجلو وجا كوبو سانسوفیتو وپالادیو من تصميمات معمارية » ر كلهم 
بلا امتشاء عملوا أول ما عملوا بالنحت ومن ثم كان انتقال الفهوم النحتي إلى 


(Vera 


لوحة ٩‏ ب. سالموقيدو: مكتبة البندقية.تفصيل. 
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لوحة ۷. پالادبو: بازیلیکا فشنزا. 


وتفع فيلا ہ روتوندا » فى ضواحی فتشنزا ( لوحات ٩۰۸‏ ) وقد سيّدها پالادیوکی يلوذ 
بها نشدانا للراحة : وأمضى بها أخريات سني حيانه الخصية الحافلة . کنت أظن حين 
قصدئها فى عام ۱۹٦۳‏ أنها متحف معماري مباح للجمهور دخوله وإذا نا لین أن 
الكونت أندريا دی فالارانا قد اشتراها منذ عام ۱۹۱۲ وان لم يتخذها US‏ وقد دخلتها 
فى غية أهل الدار بعد أن أناح لي ذلك حارسها » إذ لم یکن من المعقول بعد ما تكبّدت 
من وعثاء السفر ومشقة الترحال إلى هذا المكان النائي أن أعود خالي الوفاض وقد صافحت 
پدای بایها . والروتوندا فيلا مشيّدة خصيصا للريف أو للضواحي مترفة الطراز dy‏ الموج 
الأصلي للمباني الممائلة التى تلتها Je‏ تشرف على المنطقة من حولها . وتواجه 
بأطرافها الجهات الأربع الأصلية . وئمة مجموعات أربع من درج السلم تؤدي إلى أروقة 
المداخل التى يبلغ عمق كل منها ما يزيد على أربعة أمٹار قلیلا كما يبلغ عرضھا إثنى عشر 
مترا ء وتنتصب فيها أعمدة أيونية والواجهات المثلثة على غرار المعبد الكلاسيكي تزنها 
تمائیل رابضة على الطرفین وفى المنتصف . وتؤدي أروقة اللداخل إلى إحدى أفخم القاعات 
فى العالم وأبهاها ؛ وهی قاعة الاستقبال المستديرة التى تضفي على الفیلا اسمها ٭ روتوندا ٠‏ 
4 ای المستديرة » تطاول المنزل نفسه ارنفاعا حتى نالتقي بالقبة ٠‏ وقد أفسحت 
الحنايا النانجة عن التقاء القاعة المر كزية المستديرة بالا جناب المربعة للمبنى مکانا اسلالم 
أربعة حلزونية ۔ وقد بیدو للرائي من الخارج أن الفيلا لا نضم غير قاعة واحدة قحب 


YY 


يالاديو «(۱۵۰۸- ۱۵۸۰) 


الثابت أن تعميمات سانسوفیتو 

المعمارية كانت ذات A‏ بعيد على 

أندريا Y‏ دیو Andrea Palladio‏ أعظم 
مهندسي طراز البندقیة وقد قدم بالاديو مؤلّفه البعید 
الأثر ہ أربعة کب عن العمارة © Four Books of‏ 
Architecture‏ والصادر فى الندقة عام ۰ دون 
أن تفوته الإشارة فى مقدمته إلى مكانة أستاذه الروماني 
الغديم لتروفيوس ۰ فمن وحی الأبحاث القيّمة المبقية 
من مؤلفات هذا المهددس الكلاسيكي اندفع پالادیو 
إلى الدرامة التفصیلیة للآثار القديمة ؛ وبعد أن تبيّن 
له أنها جديرة بدرامة أشد دقة وإتقانا وأكثر عمقا ما 
ظن فى بادىء الامر شرع یقیس بمنتهى الحرص ly‏ 
دق أجزائها ٠‏ رمن لم قامت أفكاره على الدرامة المعمّقة 
للتمميمات التقليدية الكلاسيكية كذلك لا ينسى 
پالادیو الثناء على سلفه سانسوفینو» ربا ٥‏ مکنبته + 
أجل الإطراء ذاحبا إلى أنها أفخم jar‏ میتی شید 
منذ عصر ye‏ 


ومع أن مدینة البندقية لا قفتا تزهو وتباهي ہما تضمّه من مان لپالادیو إلا أن مقط 
yaad « ai,‏ تر البندقية ونتجاوزها فى هذا اشمال ‏ حتى أن الاسد الجنح رمز القديس 
مرقص یشمخ فى میدان السنیوریابفتشتزا بنفس الشموخ الذى يتبدى به فى الیدان المقابل 
له بمدينة البندقیة التى تبعد عنها زهاء انين وأربعين ميلا ١‏ فلقد كانت فتشتزا جزها من 
الماحة الشاسعة الواقعة فى قلب ليطاليا والتابعة لجمهورية البتدقية وقتذاك . ولعل أشد 
ze‏ جلالا وهيبة فى مواجهة الميدان الرلیس بفتشتزا ھی البازیلیکا ( لوحة ۷) المصمّمة 
وفق الطراز القرطي اللاحق فإذا بالاديو يعتل من عمارتها فى عام ۱۵۵۰ . وكما هی 
الحال فى مکتبة مانسوقينو استخدم پالادیو الأعمدة اللدورية فى الطابق الأرضي ومن فوقها 
الأعمدة ذات الطراز الأيوني . وفی كلا الحالعين ‏ المكتبة والبازيليكا ‏ يفصل الطوابق عن 
بعضها البعض درابزین ٠‏ كما يعلو سطح المبنيين درابزين آخر يحمل صفاأ من JA‏ 
ونلحظ أن الأررقة الخارجية لكلا الطابقين فى مبنی بالاديو هی أروفة مفتوحة كذلك 
LES‏ بالاديو الحس البارو كي بالفراغ بتفريغ المسافات الواقعة بين الأعمدة الحاملة للعقود 
وبي الأعمدة LN‏ وبفتح طاقات منديرة فى الفسحات الثلثة الواقعة بین النحن 
الخارجي للعقود ہین الأعمدة رالاعاب مخلفا بذلك Si, ol Lio‏ بالعمق وسطحا 
یتلاعب فيه العلل والضوء متماوجین 


لوحة A‏ پالادیو: فيلا فالارانا «لاروتولده. حيرا 


الوحة ۹. پالادیو: فيلا لاروترندا. Y‏ 


لوحة ۱۲. بالاديو: المسرح الأوليميى. [DE‏ 
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لكنها فى واقع الأمر ختوي على ائنشین رنلائین حجرة مورعة فى اُنحاء الدار » وجميعها 
تستقبل كفايتها من الضوء مواء من الخارج أو من النوافذ الثمانی المتديرة فى قاعدة 
القبة . وفى أر کان الطابق الرئيس ثمة أربع غرف استقبال كبيرة يبلغ مساحة كل منها أربعة 
وخمسین مترا مربعا » فضلا عن حجرات أریع أقل سعة وغرف الخدم والتخزين والطبخ فى 
اُسفل المبنى 1 البدرون ] . وتجلى عبقریة پالادیو فى إنشاء دار رحبة رشيقة غير متخمة محدة 
القایس . ويفسر پالادیر عمله هذا فى كتابه بقوله +8 عندما یقدم المعماري على بناء بت 
لواحد من علية القوم وخاصة op‏ بشغل بینهم مر كزا مرموقا ؛ عليه أن یشیّدہ ip‏ برواق 
وشرفات وقاعات واسعة جليلة مزخرفۃ فى سخاء حى يستطيع أن يستقبل الوافدين عليه 
بصورة لائقة ٠‏ كما يلد اتتباههم ما تقع عليه أبعارهم من زخارف مبهرة فلا يحسّون مللا 
أثناء اتتظارهم حضور حاحب الدار » 


وبعد ما تقدّم العمر بسانسوفینو وعاقته الشيخوخة عن أن يواصل نشاطه استدعی أهل 
البندقية بالاديو عبد عدة مبان أهم ما تیقی منها كنيسة سان جورجيو ماجيورى وكنيسة 
إلردتوري [ أى salt‏ ) » غير أن القدر لم يمهله فودّع الحياة قبل أن يفرغ من مهمه , 
فواصل المسماريون البنادقة العمل فيما أخذ فيه الاديو مستأنين بتصمیمانه . وعلى EN‏ 
ما بين هاتين الكنيتين ( لوحة ۱۱۰۱۰ ) من تشابه ؛ تتمیز الأولى بموقعها المثالي الفريد 
المنعزل فوق جزيرة صغيرة تواجه قصر الدوچ عبر البحيرة . وقد انحصرت مشكلة بالاديو فى 
تطويع العبد الكلاسيكي کی بلائم تصميم الكنية الكاثوليكية الرومانية المعتمد والمفروض 
مراعاته ؛ والتى كان بنبغي أن نصمّم على شكل صليب لانيني بمجاز أوسط ذى سقف 
مرتفع ورواقیٔن أوطأ على جانبيه . وإذ كان ا معبد اليوناني الروماني دائما ذا ارتفاع مود فإننا 
نلمس على الفور أصالة المعالجة ء فقد شید پالادیو فى واجھتی كلا الکنیستین رواقا على 
غرار المعبد الكلاسيكي بأعمدته وواجهته المثلشة مواجهاً محور الكنيمة ١‏ أى على اداد الجاز 
الأوسط » وأقام هذه الواجهة المثلثة فوق واجهة مثلثة أخرى مقومة شطرين يواجه کل 
منهما رواقا من الرواقین الجانيين ويزيّن كلا منهما أعمدة ملتصقة مسطحة على عكس 
الأعمدة الأسطوانية فى الواجھة الأولى ء وذلك للإيحاء بتراجع الأسطح نحو العمق . وهكذا 
قدمت لنا عبقریة پالادیو واجهتی معید متداخلتین تتصار الواجهة الثلثة العليا منهما الواجهة 
المثلثة الأدنى فيتدرّجان عمفا » ومن ثم غدا اجتماع الواجهة EM‏ الکسورة عن قصد 
بالواجهة المثلثة المكتملة رمزا للطراز المعماري البارو كي 


و كان آخر مبنى نعهّده بالاديو هو السرح الأرليمبي فى مسقط رأمه يقتشنزا ( لوحات 
۲ ۱۳ وقد بدىء فى تنفيذه عام وفاته وأنهاه سكامرتزى Scamozzi‏ وفق رسوم پالادیو 
التی استلهم فيها النماذج الرومانية القديمة » وكانت فى حد ذانها مصدر إلهام فى تشد 
وبناء الكثير من السارح فيما بعد مثل سرح البالاديوم فى لندن وغيره 


لوحة ۱۱ بالاديو: كنيسة المخلص «لردشوريه. الببدقية 


لوحة ۱۳. پالادیو:السرح الاوليمي. GED‏ (تفصيل) 


لوحة VE‏ لوجينا: LS‏ سانتا ماريا دللا سالوئي. الخدقية 


وأیرلندا وأمريكا . و كانت للترجمة الإمجليزية التى نشرها مع تعليقاته تلميذه إنيجو جونز 
Inigo Jones‏ الفضل فى ابتكار طراز الملك جور چ Georgian Order‏ فى كل من إتجلترا 
SA‏ حیث تشيّع له الرئیس توماس چفرسون فبلغ ولعه ya Vy‏ أن اقترح أن يشيّد ابیت 
الأبيض مقر رئيس الجمهورية على غرار فيلا رونوندا وإن کان رأيه قد استبعد فى آخر 
لحظة . ومع ذلك فان تصميم البيت الأبيض ما يزال يحمل بصمات بالاديو ؛ إذ هو 
تصميم نمتد له أجنحة على جانبی رواق ذى أعمدة لمعد كلاسيكي 


¥ 


۷ - DL, 
کان پالادیو قد أعرب فى أكثر من موقف عن إیٹارہ الکنائس الرحبة‎ 
ذات المسقط الدائري التى استوحی فكرتها بلا شلك من مبنى الپائئیون‎ A 
+ الروماتي » فقد ظهر من بعده من وضع هذه الفكرة موضع التفیذ‎ 
سانتا ماريا‎ 5 Longhena وذلك حین شيّد خليفته الهندس المعماري لو ينا‎ 
دللاسالوتي ( لوحة ۱6 ) فى عام ۱۲۳۱ والتی تعد النتيجة النطقية لحيوية مزاج أهل‎ 
البندقیة حًا وحماسة . فتتخذ الكية لكل مشمُن تمثر كل جانب من جوابه‎ 
الشمائية واجهة مثلثة كلاسيكية » فجاءت نموذجا رائعا للطراز البارو كي المبكر حيث‎ 
تند القبة الهائلة البديعة لفاقات لولبية زخرفیة ضخمة وط بينها وبين كتلة المبنى‎ 
Gel al الفسیح القائمة نحت القية . ومن الغريب أن هذا المبنى قد امتلفت أنظار‎ 
پالادیو السابق ذ کرهما‎ Le وأرضى أذواقهم باکٹر ما أرضاهم تصميم کت‎ 


وئمة تباين جدير بالذ کر نلحظه بین منجزات سانسوثينو وبالاديو یتمگل فى مادة البناء 
لی استخدمها كل منهما . فعلی حین لجأ سانسوقيدر إلى أندر آنواع الرخام وأجمل 
الأحجار وهو يشيّد المبائي العامة الكبرى ٠‏ قنع پالادیو فى أغلب الأحوال بالآجر والجص 
والطين احروق إذ كانت معظم BE‏ سا كن خاصة أو ما شابهها من All‏ فى مدينة 
فدشنزا الريفية الأقل ثراء من مدينة البندقية . وما أكثر ما نادى بالاديو بأسبقية اتصمیم 
على مادة البناء + وتقف منجزانہ العظمى الفخمة ذات الواد الأقل تكلفة ويسراً دليلا 
على أن سمو المعمار یکمن فى التصميم والفکر لا فى مادة البناء » قالتسب الدروسة 
» للكل ٠‏ والترتيب النطقي ہ للأجزاء » هما من أهم الخواص المميزة لفنه . رھکذا 
انتقل إلى العصر التالي شغفه بالتمائل والتراصف واستخدامه الحكيم للطرز المعمارية 
الخدمة : التوسكاني والتوري والأيرني والكورنثي My‏ گب ۰ كما آضحی استخدامه 
البارع بدا التزاوج والتعارض سواء فى تصميم واجهات قصوره ذات الأجنحة أو فى 
انعكاس داجهانه المعمارية على صفحۃة الاء كما ھی الحال فى كية سان چورچیو 
وغيرها من ساني البندقية پرهاصات بالطراز البارو كي ء حتى لقد ذهبت المدن الأخحرى 
التى تفتقر إلى حركة المياه المنماوجة فى قنوات البندقیة إلى اصطناع بحيرات أمام 
الواجهات التى شيّدت خصیصا من أجل هذا الغرض کذلك عُدّت واجهة المعبد 
الكلاسيكي من بعد بالاديو وخعلال القرن التالي له نموذجا تختذيه de‏ الكنيمة الكائوليكية 
الرومانية ء لکنها ما ليشت أن حل بها الضعف من الناحية الإنشائية على أيدي الهندسین 
اللاحقين » وصارت LL‏ للزخارف الفرطة المميزة لطراز الباروك للسرف 


بلقد خلف فكر بالاديو الذی عبر عنه بوضوح تام فى مؤلفه « أربعة کتب عن 
العمارة ٭ بعجالاته التخطيطية ورسومه أشد عمقا من مبانيه فى کل من فرنسا وإتجلترا 


اللغة الممبّرة عما Sel‏ للمتقين فى الآخرة من غبطة سرمدية ء غير أن العواطف التی أخذ 
الناس يجاهرون يها لم تليث أن أخضعت فن التصوير لتطلماتهم المرتبطة بالحياة الدنيا 
متحللین من قیم MS‏ تجاوزها الزمن . ولذلك بقى التصوير فى البندقية هو اللغة 
الشائعة بين المجتمع عامة ء ومن ثم كان المصورون البنادقة يحون حاجة Bebe‏ لتطرير 
وسائلهم التصويرية للتعبير عن الواقعية الأثيرة لدى مواطنيهم الذين کانوا بدورهم لا 
يقلون واقعية عن أسلائهم الرومان القدماء » وأحسوا الحاجة إلى نوع من التصوير يتناول 
حيانهم اليومية مثلما نح اليوم حاجتنا إلى أن تلتفت الصحافة والإذاعة والتلفزيون إلى 
أمور حیائنا اليومية ؛ بل لقد كانت حاجتهم eT‏ وذلك OF‏ التصویر حتی اختراع 
المطبعة كان الوسيلة الوحيدة يجانب الخطابة JAS‏ الأفكار إلى الجماهير . وفی الوقت 
الذى بلغ فيه چوفاني بلليني ورفاقه من الصورین غايتهم من النضج لم تعد حركة 
النهضة وقفا على القلاسفة والشعراء ومحترفي البلاغة الأدبية ہل امتدت لتطوي بین 
جناحيها كافة اللقفین والفتانين . ومن ثم كان طبيعيا أن تتجه في نهاية القرن الخامی 
عشر إلى التصوير الذى كانت الكنبة قد احتكرته وسيلة لمیر عن مقاصدها خلال ما 
بقارب قرونا عشرة . وما أشبه السنوات الألف التی انقضت بين انتصار المسيحية قى الفرن 
الرابع ومنتصق القرن الرابع عشر بالسنوات الأولى من عمر الانسان » فمهما أترعت 
هذه السنوات بالتجارب الختلقة فإنها تبقى سنوات نلمذة فحسب تتوارى فيها الشخصية 
الذائية . وقد حدث فى نهاية القرن الرابع عشر شىء شبيه بما يطرأ على حياة الافراد 
الموهوبين عند بلوغهم سن النضج إذ استيقظ Gol‏ الجارف بالشخصية الناتية فى إيطاليا 
قبل غيرها من دول أوروبا » و كان أول مظاهر هذه اليقظة نهما شدیدا لا برتوي نحو معرفة 
کل شىء عن العالم ا حیط بالإنان ذاته . فانبری القوم بحماس زائد بدرسون - كما 
ll‏ الآداب الكلاسيكية والآثار القديمة بوصفها الخزانة الهائلة التى تضم المعارف 
الخبيكة . وما لبث نفس الحافز الذى حقهم على الالتفات إلى الكلاسيكيات أن دفعهم 
بعد ذلك بقليل إلى الارتقاء بفن الطباعة وا کتشاف العالم الجديد . و كان أول A‏ لحر كة 
العودة إلى الأداب الكلاسيكية هو نظرة الاعتداد بالفرد و كان الأدب الروماني الذى 
استعاده الإبطاليون قبل الأدب اليوناتي بطبيعة الحال قد تناول موضوعی A‏ والحرب 
فى المرتبة الأولى ؛ وهو ما يوحي بإهماله منزلة الفرد العادي والالتفات إلى الفرد المتميز 
الذى ارتبطت باسمه أحداث تاريخية كيرى 


وهکنا pl‏ الأدب الروماتي الإعجاب بالعبقرية ء وعرٌز هذا الإعجاب بدوره الاحتمام 
بتلك الفترة من تاريخ العالم التى زخر فيها بكو كبة من العباقرة لم ac‏ لعدة قرون أخرى 
محالية كذلك ای الولم بالآثار القديمة إلى محا كاة مبانيها وتماليلها مثلما أت دراسة 


YA 


التصوير البندقي 

عقيدة الاعتداد بالفرد الوثيقة الصلة بالحيلة الدنيا مرتبطة بالنزعة الانسانیة ؛ 
Li‏ فلذا حب الاستطلاع المنهوم لمصر النهضة يؤدي إلى الافتان بالحياة بعد 

أن ١‏ کف القوم أنها حافلة بكل ما هر غتع مبهج . ومع تشبّعهم بهذه 
الروح الجديدة ازداد تعلفهم بالمهرجانات والوا کب والأبهة التى كانت مقا لعواطفهم 
وانفعالاتهم ؛ حيث نتاح الفرصة لامتعراض A‏ الفرحة فى النفوس ‘ 
وترضي الولع بالقدیم الذی یتجلی فی تنگر الأفراد فى أزياء من یختارون من عظماء 
الماضي » فيرتدي الواحد منهم زئ الاسکندر ويستخفي الثانى فى بر قبصر ویلتف الثالث 
بعباءة عانیبال [ fate‏ ) ء ليرضي نزعته نحو الاعتداد بالفرد » ويشيع فرق ذلك كله 
(حامه وقد جذوة الحياة فى کیانه . على أن عقيدة الاعتداد بالإنان ما لبشت أن أناحت 
لمن لا يملك القدرة على تشييد مبنی شامخ أن يتحول إلى مجال التصویر على جدران 
المصليات والكنائس الصغيرة التى أفسحت مكاناً لظهور صورهم الشخصية على استحياء 
وهكذا لم تول حركة النهضة اهتمامها الكبير بالتصوبر إلا بعد شيرع التعلق بالحياة الدنيا 
ومباهجها المتمة ء لان التصویر بعرض ظواهر LEM‏ بلق الضوء وثراء اللون A‏ أفضل 
تعير عن انفعالات الانسان وعواطفه 


وإذ Ls‏ فن التصوير فى فلورنسا فى الوقت الذى نشأت فيه الفنون الأآخری كالعمارة 
والنحت لم يفطن الصورون الفلورنسیون إلى اختلاف رسالتهم عن رسالة العماریین والالين 
ففى الوقت الذی بدأ فيه عصر النهضة يكتشف أفضل وسائل التعبير التصويرية » كان 
الفلورنسیون قد باتوا ند ما يكونون تعلق بال الكلاسيكية من حیث الشكل والتكوين 
الفني . ای أصبحوا غارقين فى النزعة الا كاديمية إلى حد غدوا معه عاجزین عن يد 
المشاعر النابضة بحب الحياة والولع بمباهجها ؛ بينما خلت التصاویر المبكرة لمدينة البندقية 
فى نهاية القرن الخامى عشر من التعبير عن التوبة والندم والورع » كما تبرّأت من مظاهر 
التحصيل العلمي الذى شاع بين الفلورنسیین . وإذا أساتذة التصوير البندقي الذين واصلوا 
تصوير السيدة العذراء والقتیسین وقتناك بصورون أنفسهم رافلین فى باذخ الثياب موفوري 
الصحة والوسامة وان تسربلوا بوقار القتيسين » وإذا هم يؤمنوت بحقهم فى الامتمتاع بالحياة 
وما ننطوي عليه من نعيم دون الحاجة إلى الالتفات إلى ما وراء العوالم اليتافيزيقية . موجز 
القول إن لوحات البندقية المصورة فى العقود الأخيرة من القرن الخامس عشر لم تكن معدّة 
للتعبّد كما كان الأمر من قبل ولا للظفر بالإعجاب كما كانت الحال فى فلورنا Lady‏ 


وكانت الكنية كما هو معروف قد درجت علي تلقين رعاياها بأن فن التصوير هو 


لوحة ۱۵ . كريفيللي : القديس جورج يصرع التبن. متحف ایزایللا ستيورات 
جاردنر . برسطن 


بل على العکس . وتميرٌ فنه بالامتماك بتقالید جزيرة مورائو اليبزنطية الزعة المولعة بالأسطح 
الزخرقة البالعة ال( سراف فى نسمیفها الفرق فى الحیال والمعني بالتفاصيل . ولا ترا فى أن 
As‏ هو أحد أ كثر المصزرين البنادقة فتنة وحاذية ؛ تحدت بهما أعماله التى نمیره ونمتاز 
عن غيرها بحرو جها عن المألوف ١‏ لوحات ۰۱۵ ۰۱۹ ۱۱۷ 


va 


داب القديمة إلى محا كاذ مؤلفاتها وقصائدها . فإلى وقت جد قريب لم يكن قد تم العثور 
بعد على لوحات كلاميكية مصوّرة بينما كانت المباني والتمائيل الكلاسيكية تنتشر على 
مرای البعر فى کل مكان » رهو ما أفضى إلى تأثر عمارة عصر النهضة ومتحوتاتها على 
الفور بالنماذ ج الكلاسيكية فى الوقت الذى لم بظھر فى مجال التصوبر أى تأثير للمصورات 
الكلاسيكية إلا ما أوحت به قنون العمارة al‏ من تقنية رفیعة متقنة حفزت المصورين 
على السعى لبلوغ متوى الكمال تفه . و کان لهذا الا عجاب اللامحدود بعيفرية العصر 
الكلاسيكي تيجتان ء أرلاهما الاعتداد بالقرد ء وثانبتهما تشجيع رعاية الفنون التى تضفي 
على منتنيها الشهرة والخلود . وإذ كان الشعراء والرنخون والمعماريوت والمثألوت الرومان هم 
الذين خلدءا مجد روما القدیمة ۰ فقد كان من الطبیعی أن بحرص الایطالیون على سلوك 
هذا المنهج نفسه لإخناء الخلود على منجزات عصرهم ؛ ومن ثم دانوا بقكرة الاعتداد 
بعظمة الإنان » جاعلين من تعرائهم وفنائيهم كهنة هذه العقيدة . وفی البداية انعقدت 
الكهانة الجديدة للأدباء فحسب » ولكن ما كاد عقد ینصرم حتی انخرط العماریون 
والمثالون می سلكها . وإذ كان اقتران اسم ملك أو أمبر أو حا كم بأحد القصور أو الكنائس 
يكبه خلودا وثتاء مثلما تفعل به قصائد الشعراء ومديح المؤرخين » كانت عفيدة الاعتداد 
بالفرد الحافز الأول لرعاة الفن فى عصر النهضة على إناحة الفرصة أمام الفنانین لإظهار 
براعانهم بينما كان الجمال دانه هو الطلّة الأولى للفنائین ۰ وان لم ينف ذلك بطبيعة 
الحال نعلق رعاة الفن أبضا باثر القيم الجمالية فى تخليد أممائهم » لأنهم یملمون عن 
يقي أن إتغارانهم السياسية والحربية لن تخذب إليها عير المؤرخين التخصتصین بينما متظل 
مبايهم رتمائیلھم تند AN‏ إليها فیشیدون بأمجادهم على مر العصور . 


كريفيللى «۱4۵۷- ۱4۹۳) 


قد ورئت البندقية عن بیزنطه عشقها للمادیات ۰ كما ورئت عنها أيضا منهجها 

فى حياغة ٠‏ الشكل ۰ ٠‏ وعلی حين كانت الا حجار الفية فى بیزتطه هى 

- منبع التألق ch‏ انخذ ہ الشکل ٠‏ عندهم سمة كهئونية جامدة . وجاعت 
امندقية ترا ج فى لوحانها المصورة بين هانين الفكرنين المستقلتين بعد أن أخضعتهما سوبا 
لل الأمر الذى أسفر عى فى E‏ بالكثير إلى مدرسة بادوا التى يرتبط بها 
e Gek bu,‏ کات شض بالحرص على اناعة نوع من الصلاية فى تعاويرها تثیر فى 
a‏ إحانا alto‏ إلى كل من الرحام » وبهذا تحاور مع حامة اللمس مثلما نتحاور مع 
حامة الصر ۰ كما يكثف تماسلك حوافها المْحوّطة الإيحاء برؤية بثار من الأطلال . ولقد تميز 
هدا الاغاہ الدى حمل لواءه أندريا مائتنیا على نحو ما مترى بقدر من الشطط ٠‏ کان أرل من 
حدا حدوہ فى الندقية هو الصور gays Crivelli ES‏ فاد من شمال إيطاليا حور مشاهد 
الي عه ASL‏ تصويرا Wh‏ ويجلايية آسرة مثيرة للحواس ۰ كما آبدع فا مصورة بالغة الروعة 
أ عايها حداقته التنميتة الأئیرۃ ٠‏ كما فرض على سعور سانه نموحات منتظمة تلقف فى 
مثا wu‏ الأصداف . وهو ما لم يترك لعناصر الح أو الكل أن بعتدي أحدهما على الآخر 


لوحة AS .١15‏ : مرم المجدلية لوحة ۱۷. AS‏ : مرم الجدلية 
متحف بریرا PAE‏ متحف ريكس پامستردام 


حرص الصورون البنادقة على أن بیقوا فى الفراغ الذى يصوّرونه عمقه الحق » وإضفاء کل 
رت التجسيد المدور على الكل الصلبة ٠‏ وتوزيع الأشكال فى مواقعھا الصحیحة الواحد 
تلو الآخر . وفي مطلع القرن السادس عشر By‏ عدد محدود من المصورين البنادقة العظام إلى 
إظهار الأشياء اليميدة أقل وضوحاً وأضأل حجماً من الأشياء القرییة .و كان من بين مصوري 
نهاية القرن الخامى عثر الذین توصلوا إلى حلول لهذه المشكلات چوفاني بلليني وشقيقه 
چتیلي بلليني و کارپاتشیو » وسنجد أن أعمالهم كانت مصدر متعة بغير حدرد OV‏ كلا منهم 

كان واعيا بأملوب الحياة فى عصره » و كما قدت كانت الوا کب والهرجانات تلعب دوراً 
هاما فى عصر النهضة بوصفها صمام أمن للعواطف الجیّاشة فى صدور AN‏ ۔ وكانت 
البددقية أيضاً من المدن الولهة بانجد » وان cog Zl‏ هذه العاطفة البالغة الحدّة نحو الدرلة 
وحدها ؛ فلم يكن ثمة شىء یتردّد البنادقة فى يانه إذا ما كان يضيف مجنا إلى أمجاد 
مدینتھم وعظمتها . ولم يكتفوا بتحويل مدينتهم إلى أن تغدو أجمل بلاد العالم قصب بل 
راحو یتکرون للاحفاء بها حفلات تشاطر الطقوس الدينية جلالها وروعتها » حتی أصبحت 
الوا کب والمهرجانات سواء فى الب أو فى البحر واحدة من مهام الدولة لا تقل شأنآً las‏ سواما 
من مهام . و كانت مثل هذه الناسبات التى يرتدي فيها الدوچ وشیوخہ باذخ الثياب ‏ التی لا 
تقل دلالتها الرمزية عن دلالة أردية كهنة الكية عند مباشرتهم لطقوسهم - وسط العمائر 
الأخاذة فی ساحة القديس مرقص أو على ضفتی القناة محط أنظار البنادقة وتطلعهم ۰ كما 
کان أهل البندقیة یتظرون المناسبات الى تشبع حيّهم لدويلتهم وولعهم بالأبهة والجمال 
والمرح نافدي الصبر ویتمتون لو أمكن تکرارها كل يوم لو كان إلى ذلك سیل . ولکی یعوّضوا 
ندرة هذه التاسبات انبروا يطاليون الفنائین بتصويرها ء ولتلك نلحظ أن معظم صور البندقية فی 
نهاية القرن الخامس عشر ومطلع السادس عشر تنزع إلى تصویر الوا کب القخمة ومهرجانات 
المناسبات الدينية الجليلة مثل مشهد « موعظة القديس مرقص فی الساحة المواجهة لکنیسته ٠‏ 
ليوفاني بلليني ( لوحة ۲۱ ) 


وكان ثمة سبب آخر لشيوع مثل هذا النوع من الصور ء ذلك أن الزخارف التى 
اضطلع بها أشهر المصورين فى قاعة الاجتماعات الكبرى بقصر الدوج كانت ps‏ 
بطبيعة موضوعها تصویر الوا کب وللهرجانات - و کما كانت دویلة اليندقية تلجأ إلى 
تشجیع فن التصوير » على غرار ما كانت تفعل الكنيسة لتعريف مواطنیها بأمجادها 
وسیاستها ؛ عهدت دويلة فلورنا فى الوقت نفے - كما أملفت ‏ إلى أعظم مصوريها 
با جاز لوحات oly‏ قاعة اجتماعاتها الكبرى ؛ تاركة لهم حرية اختیار موضوع لوحانهم » 
انا ميكلانجلو بقع اختياره على موضوع مفاجأة الجنود الفلورنسیین رهم یستحمون 
فى النهر بظهور جيش پیزا [ معركة کاسکیتا] » كما اختار لیوناردو موضوع معر كة 
البيرق [ “Les of‏ رلم يكن القصد من أي من عذین الموضوعين تمجيد جمهورية 
فلورنسا بقدر ما كان إناحة الفرصة أمام عيقرية الغناتين پتناول میکلانچلو لموضوع العراة 
Silty‏ ليوناردو لموضوع تمٹیل الحركة , فکشف کل منهما فى ٠‏ الكرتون ٭ الذى 
رسمه عن مواهبه فى الوضوع الذى تنارله » ولو أن أحدا منهما لم يتم تكوينه الفتي 


* انظر کتاب فون عصر ap‏ :۰ الریب انس ٠‏ لصاحب هذه الدرامة - الطبعة الثانیۃ ۱۹۹۲ 
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ON NEN) چوفاني بللیني‎ 


كانت التقلة الثانية فى التصوير البتدقي بعد AS‏ على يد چوفاني 

بلليني Giovanni Bellini‏ أعظم أمقذة التصوير فى القرن الخامی عشر 

والتى استهدف منها حقيق أعداف الكنية ؛ ركان التصویر فی عهده قد 
بلغ شأوا نضاءلت معه الصاعب التقیة أمام المقدرة على التعبير عن الانفعالات العميقة 
وقد تتلمة چوفاني على أبيه چا كوبو وحاول إخراج التصویر البندقي من سار التقاليد 
الجمالية البيزنطية ؛ ویعڈ أعظم من أسهم من المصورين فی خلق مدرسة التصوير بالبندقية 
وعلى الرغم من الإتجازات العديدة المعزوة إليه فإنها مل الكثير من الاختلافات أحدها عن 
الآخر . على أن ول ما يثير الذهن في منجزانه هی الصرامة النحتية ؛ والصلاية SN‏ 
o‏ الوضوح على نحو ما سنرى فى أعمال صهره أندريا مانتنيا الشدود إلى الفن 
الكلاسيكي والمتأئر بدونائللو ٠‏ حتى نا لو قارنا بين موضوعين متشابهين فی أعمالهما جد 
أن مائتنيا يصبغ الطبيعة بصبغة صخرية خالصة لا يلبث بلليني أن یفلت منها إلى مزيج من 
اللطف والرقة ء حيث بشي بهفهفة نسيم الصباح SUN‏ الذي بدقع التموّجات هادئة فى 
المياه الوستى , وحیث الشمس الطالعة نثر ألوانا متباينة فوق السماء والستحب » ولاغرو 
فبلليني یحذو حفر ليوناردو الذى تادی بتصوير المناظر الخلوية التى qué‏ فيها AM‏ والأنسام 
لحظتئ الشروق والغروب كذلك ما كاد أنطونيللو دامسينا يُدخل التصوير بالزیت إلى 
البندقية حتى | كتسب چوفاني بهذه التقنية الجديدة مرونة وعذوبة فى التجسيم وثراء الألوان 
وقد یدو لنا چوفاني بلليني متأرجسا بين امجاهين نقیضین ء ولكنه مثل شقیقه جنتيلي 
بلليني وأنطونيللو دامسينا وکارپائشیو كان رائد كوكبة لن تلبث أن تبلغ غایاتھا على أبدي 
للامذته جورجوتي وتتسیانو وغيرهما 


ولا بستطیع أى إنسان تقع عينه على لوحة من أعمال چوفاني بلليني تصوّر المسيح الیت 
وقد احتضته العذراء أو احوته الملائكة دون أن يتابه الشّجن ( لوحة ۱۸ ) » أو يرى صورة 
للمذراء دون أن تصيبه هرّة الرهبة والإجلال ( لوحة 219 ٠‏ أو يرى المسيح المكدود الوجه 
ft‏ بجراحات العذاب مانحاً بر کته بأصبعيه بعد قيامته ‏ حاملاً الكتاب رمز 9 الكلمة و 
دون أن تتفض فى oy‏ بضات CW‏ والرثاء ( لوحة ۲۰ ) . ولو أنا أممنا النظر فى هذه 
اللوحة لوجدناها تتضمن فى خلفیتها منظرا خلويا بالغ الأثر فى النفس ؛ فقد غشّت السماء 
غيوم معتمة تو كد ab‏ السیح القائم من قبره . ولا یتفرد چوفاني بلليتي بهذه المكانة 
التصويرية وحده بل يشاركه فيها جملة من معاصريه مثل فيقاريني و كريفيللي ؛ ويأتي فى 
مقدمتهم شقيقه ال کبر جتيلي بلليني 


وا كتشف قن التصوير البندقي فى محاولته التكيّف مع الأفكار الجديدة أنه لن بستحوذ 
على الرضا من خلال الشکل واللون وحدهما بل لابد له Li‏ من تمثيل الضوء والظل 
ومکونات PAN‏ . ذلك أنه من الممكن اغتفار اُخطاء الرسم العرضية غير أن أعطاء المنظور 
Gs‏ ولا لوان نشژهالصورةآمامآأعین جمهور خبیر بالتصوير مثل جمهور البندقیة ء ولذلك 


لوخة VA‏ چرفاي بلليني : السیح الميت رالعذراه ويوخنا. الناشوتال جالري بلندن 


ويتولى ريامة هذه المدرمة أحد رعاة الفن واللافت للنظر أن هذه الدارس لم تكن 
تنهض بالعمل الأسامي الذى امتمدت منه اسمها وهو الدراسة والتعليم ؛ و كان الأشراف 
والعامة ‏ الرجال منهم والنساء والقسس والواطنون - أعضاء فى هذه المدارس البندقية 
امختلفة التى كانت مائتین علدا ؛ بلغت من ينها أربع وعشرون مدرسة Ube‏ كيرا تقتفل 
مرة کل عام بقڈیسھا الشفيع فى احتفال مهيب ؛ حيث يخرج أفراد كل نقابة أنناء 
هذه الاحتفالات مرندین أزياءهم الخاصة فکان نقیب البخارۃ يرندي زيا مزخرفاً بنجوم 
قرمزية ترمز إلى درايته بأسرار الملاحة » و كان نقیب النستاجین برتدي وبا موشی بالقصب 
Lo‏ باللالی للدلالة على ما بلغته حرفته من مكانة » وكان الصيّاغ يطهمُون ثابھم 
بالمجوهرات والقلائد والعقود الذهية الثقيلة تباهیا بفنون مهنتهم ۰ كما كان الأشراف 
پزهون مختالین بعباءات الفراء الشمين » ويسير الجميع رفق شعائر معدّة سلفا بحملون 
ألرا مقدسا من مخلقات قديسهم الشفيع محفوظا فى صتدرق الذخاثر القدسة الرصّع 
بالجواهر النفية يحيط يه حملة الشموع بالمباخر وجوقة اللشدین 
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لم نقطع ی كادت القاعة أن تتحول إلى ما يشه الأ كاديمية dey.‏ الرغم ما كانت 
فل به قاعة الاجتماعات الکیری بمدية GA‏ من لوحات مصورة شدت إليها الفنانین 
إلا أن تأثیرها كان أعمق على الجماهير التى أتجزت من آجلها » فلم يكن الحكام هم 
الفئة الوحيدة المستمتعة بروعة هذه اللوحات التى تصور الهرجانات والاحفال ذلك 
أن الجمعيات الخیریة الدينية التى كانت تسم بالمدارس Scuole‏ لم 35,5 ھی SPM‏ 
فى تکلیف كار المصورين الذين قاموا بزخرفة قصر الدوج بتزيس قاعات اجتماعاتهم 
ey‏ وفخامة و كانت » الدرسة ٭ فى مدينة البندقية مؤسے اجتماعية 


بعور لا تقل ر 
نرقط ارتباعطا وثيقا بأسلوب الحياة فى الدية ولا ضريب لها فى غيرها من المدن الإيطالية 

a‏ المدرسة ٭ فيما تضم بوصفها جمعية دينية و خيرية مقرًا للإيواء وناديا للخدمات 
وإحدى النقابات المهنية و كنية كة SE AU‏ نشاطاتها طقوس خاصة بها . 


لوحة ۲۲ . چنتيلي بلليني: موكب ديني بميدان القديس مرقص باليندقية. أكاديمية الفنون الجميلة بالبندقیة 


البتدقية فى مطلع القرن السادس عشر ؛ فعلى الرغم من أن لوحة ٠‏ ال کب الديني 
بساحة القديس مرقص ١‏ ( لوحة 57 ) قد رسمت فى عام ۱۸۹3 فان نسجيله الدقيق 
لهذه المناسبة يزوّدنا برؤية صادقة للحياة فى ae‏ بأمانة لا تباريها الوثائق المدوّنة أو 
روايات الؤرخین ویفض النظر عن أهمية هذه اللوحة من الناحية الفنية فهى تأريخ 
صادق للمدينة » وما أ كثر ما لجا الأر كيولوجيون لدراسة ما نضمّه هذه الصورة من 
لوحات الفسيفساء على واجهة SN‏ وتفاصيل المنحوتات إلى غير ذلك من الزخارف 
قبل الترميمات التى لحقت يها فيما بعد ومن خلال هذه اللوحة الصورة أيضا استطاع 
Oye gl!‏ المعماريون التعرّف على ما كان قائما وقتذاك من مبان اندثرت وقامت مقامها 
غيرها كما تعد هذه اللوحة مصدرا ثرا للتعرّف على الأزياء الشائعة حينذاك والشعائر 
الدينية بل وعلى وسائل الأداء الموسيقي . ولقد وق الفنان أيما توفيق إلى جانب التسجيل 
التاريخي فى الوقوف على روح الحفل الديني » فأضفى عليه الشكل والمضمون المناسبين 
فنرى فى هذه اللوحة ثلاثا من قاب كنية القدیس مرقص الخمس » ویلفتا أن مقط 
الكية هو مسقط الصليب الإغريقي تعلو كل ضلع من أضلعه المتساوية الطول قبة » 


چنتيلي بلليني ٥٢٤١‏ - ۱۵۰۷) 


كما عهدت مدارس القدیس چورچیو والقدية أورسولا والقدیس Pi‏ 
إلى المصوّر کارپاتشیو بإعداد لوحانها الصورة ء عهدت مدرستا القدیس 
چرفاني والقدیس مرقص إلى الفنان چتیلی بلليني باعداد صورها . وتخمل 
ote! Aare!‏ لهذه الدارس أهمية خاصة , لانها فضلا عن کونها الصور الوحيدة 
حفظها لا الزمن کی نشي إلينا بلمحة عن اللوحات التى كان یضمها قصر الدوج 

57 فى حريق عام ۱۵۷ , فإنها تمثل المرحلة الانتقالية نحو أسلوب التصوير 
التالي ومثلما انتقت الدولة الموضوعات التى ge‏ من شأنها ونروي أمجادها ونسجل 
اسنها ء كذلك انتقت المدارس شفعاءها من القدیسین لتعميق إجلال معجزاتهم ونشرها 
فى رقعة أوسع على الجماهير » و كانت معظم هذه الصور تمثل الوا کب الدينية ومن 
سال ai,‏ چتیلي بلليني أمكننا أن نظفر بلمحة خاطفة Las‏ كانت عليه مديلة 
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تختلط أردية علية القوم الباذخة مع أسمال العامة الرئّة . وهكذا أمكن لانفاح هذه 
الساحة الشاسعة المرصوفة بالرخام والتى كانت بمثاية فناء لكنيسة القدیس مرقص أن 
ختضن الحياة الندقية بجمیع مظاهرها وجوانبها ۔ 


ويصور بلليتي فى هذه اللوحة الاحتفال السنوی بعید جد المسيح Corpus Christi‏ 
Day‏ الذى ترعاه مدرسة القديس يوحنا LAY‏ ؛ وهو مو كب من الوا کب اللنوية التى 
تتولاها عادة إحدی الدارس ۔ وتعود المكانة الرفيعة A‏ احلعها هذه المدرسة إلى ما يقال 
عن امتلاكها جزءا من الصلیب الأصلي الذى صللب عليه المسيج والذى احتفظت به 
فى الصندرق الذهبي للذخائر للقدسة الظاهر فی أمامية الصورة ة تظله ظلة أثناء مرورها 
أمام المدخعل الرئيسي لكنيسة القدیس مرقص ؛ يتقدمها غلمان جوقة المنشدين ويحبط 
بها حملة الشموع التراصّرت على جانبئ القسس المرتدين أزياءهم البیضاء وقد و کل 
إلبهم رعاية الأثر المقدس . ويطول الموكب حیث يمتد من الممرٌ الواقع بين الكنيسة 
وقصر الدوچ فى يمين خلفية اللوحة مرورا ببرج الأجراس والمباني ا جاورة لیدور حول 
اليا حى يمل إلى الطرف القابل الذی يحشد نیہ لأمالی . وقد تعمد الفنان إحضاع 

العنصر القصصي فى الصورة لمقتضيات A‏ المواكب والحفلات » حتی لیحتاج الرء 
إلى سان النظر بين مؤخرة LS‏ الله وراء صندوق الذخائر an,‏ حَملة الشموع 
لكى يسين شخصا بالقرب من الصندوق ضارعا إليه أن يمن على ابته الشلول بالشفاء 
( لوحة ۲۳ » , وهو ما يقال إنه Gat‏ فى اللحظة نفها التى توجّه خلالھا بالدعاء . 
ویلفتا أن بلليتي بينما كان يصوّر هذه المعجزة قد وجه عنايته إلى المشهد ككل PST‏ 
من عنابته جيل هذا الموقف الإناتي الؤٹر ۔ 


وقد راعى الفنان أن يرمم ا یدان كله رسما تفصیلیا دقيقا مستخدما قواعد المنظور 
بمهارة مع إظهار كل رعاة مدرسة القديس یوحنا الذين عهدوا إليه بتصوير هذه اللوحة ء 
وهو الأمر البالغ الأهمية فى مثل هذا النوع من صور المدارس البندقية . وبعد أن فرغ 
الغنان من هذا كله بموضوعية تامة فسح مكانا لقصة المعجزة التى جاعت عرضية دون أن 
تطغى على الصورة » وهكذا بدت الصورة بالرغم من غزارة تفاصيلها رحبة غير مزدحمة . 
وقد أحسن بلليني صنعا بالزج بين « شكلية ٠‏ الھیکل المعماري وبين تقسيم ا جموعات 
إلى طوائف متباينة » على حين یخقف ضوء الس‌ماء الغامر JA‏ عير السحب من 
صرامة الحواف امحوّطة ؛ كما حافظ الفنان كذلك على وحدة الصورة كلها رغم تنوّع 
عناصرها الشديد . 


وتبيّن لوحة ٠‏ معجزة انتشال بقایا الصلیب الحقیقی » ۰ء . ( لوحات ۲4. ۲۵ ‘ 
1 ) لنفی القنات » والتى كانت ثزين إحدى قاعات مدرسة القدیس بوحنا 
LEY‏ أندريا قندرامين 1 الذى غدا بعد دوج مدينة البندقية ] وهو je‏ بقايا المليب 
الحقيقي [ الذى قیل إن الملكة عیلینا أم الامبراطور قسطنطين قد عثرت عليه فى القرن 
الرابع بالقدس ] من قناة سان لورنزو بمدينة البندقیة خلال أحد الوا کب الدينية . ونری 
الفنان يصوّر ملحي الجندول باذلا کل عناية لإبراز جمال قوامهم ووسامتھم وهم وقوف 
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فضلا عن القبة المركزية التى يلغ قطرها أربعة عشر هترا . وقد أضيفت مقيقة مستعرضة 
Narthex‏ إلى مدخل الكنية تعلوها شرفة ذات سیاج » ومن فوقها نری بعرض الواجهة 
خمس جبهات UL‏ قوطية الطراز من القرن الثالث عشر . وفوق قمة الجبهة المتوسطة 
الكبرى نرى أسداً Ble‏ هو الحيوان الرامز إلى القديس مرقص الذى اتخذ شمارا للمدينة 
كما سبق القول . وتشكّل الواجهات الربعة الأخرى إطاراً للوحات الفسیفساء العليا 34 
على لوحات الفسيفاء التى تعلو المداخل الخمس ققدم سوبا أحد مفاخر الفن العالية . 

وللأسف of‏ هذه اللوحات لا تبدو مكتملة إلا فى صورة بلليني وحدها ‏ فکلها باستناء 
واحدة قد لحقها التحديل والتنقيح خلال القرنين السابع عشر والثامن عشر . وفى الحق 
إن روعة كنية القديس مرقص لا تنبع من تصمیمها المعماري بقدر ما تنبع من ثراء 
ألواتها الناجم عن تألق فسيفسائها النارية المتوخجة ؛ ومن تآلف البرونز الصقول مع الرمر 
الشقاف والأعمدة الرخامية الوافدة من الإسكتدرية » وفوق کل شىء من موقعها الفريد 
مت أضواء سماء البندقیة ذات الألى الدائب ا على صفحة مياه بحيرة 
الشاطىء الزرقاء فى ومضات سريعة التقلب متنوعة البريق . 


وما من شلك فى أن تعدّد الطرز هو الظاهرة الثيرة فى هذا البنی بصفة عامة . فعلى 
غرار تاريخ مدينة البندقیة نفسها تمتزج فى كنبة القديس مرقص التقاليد والتأثيرات 
الشرقية مع التقاليد الغربية . وإلى اليمين من الكنيسة يجلس الدوج وضيوفه فى رواق 
الطابق الثاني من قصره » وهو مبنی عجیب الطابع مشگل من تدوعات قوطية تنتمي 
إلى القرن الثالث عشر » وقد شید من طوابق ثلائة تخيط بالأول والثاني منهما أروقة 
مدبّبة العقود على حين یط بالطابق الثالث جدران تتميز بزخارف ذات صيغ هندسية 
على شكل المعيّن فوق سطح الجدار الرخامي . وإلى الجانب الأيسر من الصورة جد 
المكتبة التى يطل منها جم غفير من النظارة على الو کب المارٌ أمامهم فى الساحة ۔ 
ويقترب طراز هذا oll‏ من طرز قصور عصر النهضة » بيد أن الشرّافات التى تعلو سطحه 
وأناييب الداخن الغربية الشكل تضفي عليه طابعا یتعڈر معه دید طرازه . وليست عمارة 
هذا المبنى رغم غرابتها ھی أهم ما فيه بل هو ما كان يحويه فى داخله من SAG‏ 
الکتب الشمينة وا خطوطات النادرة التى تبرغ بها كبار الأدباء مثل بترارك وغيره » فكانت 
نواة لمكتبة القديس مرقص العظيمة » أول مکتبة عامة فى أوربا » فضلا las‏ حفلت به 
هذه المكتبة من نماذج خلآبة لفن الطباعة الأنيقة والتجليد الفاخر ؛ كما تضمّنت 
الطبعات الباهظة التفقات للکلاسیکیات التی طیمت لأول مرة فى هذه المديئة پالطبعة 
الألدوسية. Aldine Press‏ [ نب إلى صاحبها آلدو ] y‏ صبّت حروفا جديدة فى عصر 
النهضة غير الحروف By‏ فكانت قوة داقعة لتشر العارف فى أنحاء العالم التحضّر 
إلى أن انتقلت هذه المجموعات الفريدة خلال القرن السادس عشر إلى مبنی المكتية العامة 
الذى شيّده جا كوبو مانسوقينو ( لوحة 4 . وقد رسم جنتيلي بلليني هذه الصورة الرائعة 
A‏ تسجل أسلوب حياة اجتمع البندقي فى ماحة القديس مرقص دون أن يخنقها 
الزحام » وكانت ساحة اميدان الفسيحة التي تيح لمعظم أهالي الدینة التجوّل فيها بسر 

هى الر كز الحيوي لمدینة البندقیة بقدر يجاوز ما كان عليه الفورم باكبة لكان مدينة 
روما القديمة » حيث يتصاعد البخور من الوا کب الدينية ممتزجا برائحة الخايز ؛ كما 


لوحة ۲۳. چعیلی بلليني: موکب ديني بميدان القديس مرقص بالبندقية «تفصيل». أكاديمية الفنون الجميلة بالبندقية 


فوق قواربهم بحر کون مجاذيفهم » ولا يأنف من تصویر خادمة تقف عند مدخل باب بلليتي قد وقع عليه الاختیار فى عام ١474‏ للذهاب إلى القسطنطينية لرسم يورتريهات 

المنزل ترقب زجیا علي وملك أن یقفز إلى الماء . ويتناول جنتيلي هذا الجزء من الشهد السلطان محمد الثاني ومنها الپورتریه الشهير العروض فى الناشوتال جاليري بلندن والذى 

بنف المقدرة على الإبهار ورهافة الحس باللون والضوء الذى سنراه المرة بعد المرة فى ظهرت له مت خات عة » كما ينب إليه Lad‏ پورتريه السلطان قایتبای ويورتريه 
صور الفنانی الهولنديين أمثال فيرمير وبيتر ده هوخ . ومن الجدیر بالذ کر أن چنتيلي السلطان الفورى + وان كان على وجه الظن لا التحقيق 


rv 


لرحة 4 ۲. چتبلي بلليني : معجزة انتشال الخرء المبقي من الصليب الحقيقي من فناة سان لورنزو بالبددقية. أكاديية الفنون الخميلة بالبتدقية 


NEAR A 
=P SE A ٣ 


¿de جنتبلي‎ AVN YO لوحذ‎ 


de‏ رائد أساتذة إيطاليا فى هذا اللون من التصوير » غير أن تصاويره لمشاهد الحياة اليومية 
اخحلفت عن مثيلاتها عند الصوّرين الھولندیین ؛ إذ كانت الصور الهولندية شاد قربا إلى 
الديموقراطبة من صور کارپاشیو لأنها كانت تعني بتصوير الطبقة الوسطى وعامة الناس » 
فضلا عن ارتقاء أساليب تصويرها إلى مستوى أرفع من الأسالیب الإبطالية . ومع ذلك فقد 
كانت - شأنها شأن صور كاربانشير- معنيّة ST‏ العنایة لا يما تنطوي عليه موضوعاتھا من 
معان » بل باستعراض حذق التقنية التصويرية والبراعة فى تقوية وتجییش AHN‏ اللونية 
والضوئية والظلية 


ومع مطلع عصر النهضة أخذ فن التصوير ينطلق من إسار الکن إلى قاعات الاجتماعات 
الرسمية ثم إلى المدارس كما قدمت » حيث اجه مع تطوره إلى الاهتمام بهدف واحد هو 
تسجيل حياة الطبقة الأرستقراطية all‏ متجولا فى دور امیامیر . ولم يكن التصویر خلال 
القرت الادس عشر يحظى بمثل ما نتطلع به الیوم إليه من إجلال » و كان شأنه شأن الطباعة 
فى بدايتها يؤدي الدور الذى كانت تؤدّيه . وما كاد البنادقة ييلغون من الثقافة حدا يعينهم 
على التمہیز بين التعة والاستنارة حى | کشفوا أن النشوة التى يتيحها لهم هذا الفن جديرة 
بالتقدير والتشجيع ؛ ولم یبا أن Wot‏ حاجتهم إلى إشباع تطلعهم إلى اللوحات الفنية دون 
أن يضطروا إلى الاتتقال فی کل مرة إلى قصر الدوج أو إلى الدارس الختلفة كذلك لم يعد 
المواطن اليندقي فى القرن السادس عشر راغا فى أن یمه فن التصوبر بدروس دينية أو سرد 
قصصی ء يعد أن أخذت الكتب المطبوعة تتری بين يديه da‏ فضوله نحو هائين SEA‏ 
وإذ لم يكن المواطن البندقي شديد التديّن فلم يكترث بالصور التی تبر فيه التقوى والورع أو 
َه على الندم والتوبة » مفضلا عليها الصور مبهجة الالوان التى تغمره بفرحة الوجود 
وأحلام all‏ العذية وأجواء المرح ومشاهد الحفلات الخلوية . وقد Ab‏ غانیات البندقية 
حتی عهد غير بعيد ما من المعالم الأساسية للمدینة » ويكاد بتمائل ما ذكره الأديب 
موتتی فى وصفهن عند زہ يارته لإيطاليا مع ما سجله كاريانشيو فى لوحته ‏ غانیات البندقية ٠‏ 
( لوحة ۳۱ ) الى تصور غانیتین نتأمل إحداعما الطیور الستانسة وتداعب الأخرى كلبيها , 
غير أن الغانيتين لم Los‏ بالجمال الخلآب الذى کان سمة ناء البندقية وإن کن يمشن 
فى أبهة وترف یتجلی فى ٹیابھن الأنيقة الباذخة وأثائهن الفاخر . ويكاد کارپانشیو يجمّد فى 
هذه الصورة شريحة من الحباة بأملوبه القصصي فى الرسم الذى جعل صورته هذه وغيرها 
تخطى دورها كإحدى الوثائق الشمينة ہما يتأجع فيها من قدرة على اجتذاب الأعين إِلیھا ؛ 
بفضل الأصباغ العلية الغالبة على الصورة والتفاصيل الثيرة التى تسترعي الانتباه 


لقد كان التصویر البندقي وحده هو ال للإيفاء بهذه الحاجة المامة ء ومن ثم غدا 
أول ہ الفنون الحديئة » ء ذلك OY‏ الاختلاف الا ساسي بين فنون العصر الكلاسيكي 
والعصر الحدیث هو نزوع الأخير إلى محا كاة حاجات الانسان الحفيقية على حن كان 
مرتبطا فى عصر سبق بتحقیق أهداف جاوز تطلعانه العاجلة . ومن ثم احتلفت طبيعة 
الصور الطلوبة فى الدور عن نلك التی تطلبها قاعات الاجتماعات الرسمية والدارس ۰ 
فعلی حين كانت الأخيرة تتطلب لوحات ضخمة ابتة فى أما كنها محتشدۃ بالعدبد من 
الشخوص ہ كانت الأولى تتطلب لوحات أصغر حجما پمکن نقلها من مکان لآخر ؛ 


tv 


)۱٥٥١ - £00) كارياتشيو‎ 


ما من شلك فى أن موضوعات الوا کب فى صور الفنائين AE‏ 
الأوائل كانت بالغة lh‏ فى الجماهير ما جعلها مظی بشعبية واسعة ء 
حتى كان لها دور شدید الأهمية فى الصور المنجزة للمدارس » والتى ما 
لبئت أن غدت معظم موضوعاتها دراسات حول الحياة اليومية لأهل البندقیة . وكان 
کارپانشیو Carpaccio‏ على رأس قائمة الفنانين المهتمين بهذه الموضرعات » فکما كان 
مولعا بتصوير الوا کب والمهرجانات كان يعدق Lid‏ تصوير العلاقات الانسانية الحميمة 
فيضن لوحانه صوراً لعلية القرم فى ثيابهم الباذخة أو الملآحين يأزيائهم الخاصة » ويضع 
فوقها وجوه أصدقائه ومواطنيه على نحو ما نری فی سلسلة لوحاته الشهيرة للقديسة آورسولا 
التى استترق فى إتجازها عشر سنوات . وتعڈ أعظم أعماله لوحة ٠‏ وصول القدية أورسولا 
إلى میناء كولونيا للقاء خطيبها ه ( لوحة ۲۸ أ ء ب » ج) » وأورسولا هى إحدى قديات 
القرن الخامس ولدت بإفليم بريتانى فى شمال A‏ فرنسا ابنة للك مسيحي . وقد وهبها 
الله جمالا سابغا وذ کاء بلا حدود فأخذ بتقدم إليها الخاطبون من کل حلب وصوب 
فكانت ترتهم حتی إذا آرسل ملك إنجلترا يخطبها لابنه وولی عهده کونون بلغت سفراءه 
قبولها الزواج منه على أن يحقق لها شروطا ثلائة : أولها أن يخصها بعشر وصیفات عفراوات 
من البیلات على أن یکون لکل واحدة منهن أف جارية ؛ كما طلبت لنفسها آلف 
جاربة . وثانيها أن یمهلها للالة أعوام تزور خلالها مزارات القدیسین . والٹھا أن Gu‏ 
الأمير کونون وحاشيته السيحية لانها لا تستطيع الزواج من وثني JIS‏ . وقد قدمت هذه 
الشروط الغرية مؤمنة بعدم استجابة أحد لها . غير أن جمالها وذ كاءها تر کا آثرهما فى 
الفراء إلى الحد الذی جمل کونون وأباء یقبلان شروطها » فاجتمم لها أحد عشر أف 
عذراء تكوّن حائیتها ؛ وعزم کونون أن یلقاها أثناء حجّھا لروما . وعد وصولها إلى میناء 
کولونیا كانت قبائل الهرن تحاصرها فاذا أورسولا وحاشیتها تسقط فى أيدى الهون الذین 
علو فى الحاشية الذبح والتقتيل حتی أنوا عليها جمیعا . و كان قد ظهر لها أثاء نومها 
ملاك پبوها بأنها ستموت شهيدة . وما لث قائد الهون أن عرض على أورسولا أن ينقذ 
حياتها مقابل قبولها الزواج منه ٠‏ وإذ رفضت عرضه سدد إليها ثلائة سهام أودت بحياتها 
و تمل أورسولا فى الغن أميرة متوّجه رمزها الهم وقد أمسكت بعصا الحجاج التى يرفرف 
عليها بیرق أبيض ذو صليب أحمر » وعادة ما تبدو محاطة بحاشيتها . وتأسرقا من بين مناظر 
هذه اليرة مشاهد استقبال السفراء وتوديعهم وعلية القوم ( لوحة ۲۹ ) . وتکشف لوحة 
» رؤيا القديسة أورسولا he‏ جلت لها فى نبؤة استشهادها ( لوحة 7١‏ ) عن NS‏ مستفرقة 
فى سباتها فى غرفة يغمرها نور الصباح الرخىّ » حتى ليمكن وصف هذه اللوحة بأنها 
صررة حجرة تلاعب فيها الأضواء الناعمة على الجدران وأصص الزرع وقطع الأثاث ٠‏ 
ر كأنما صور الفتان الفتاة الراقدة فى القراش بوحی الصدفة وحدها » بینما الحقيقة أن 
الصورة تسرد لحظة مشهودة فى حباة القديسة آورسولا 


موجز القول إن سمة کارپائٹیو المیزة هى أنه dol‏ مصوری الحياة اليومية le Genre‏ 


لوحة ATA‏ کارپاتشیو: الأمیر کونون بوذ ع أباه الملك مورو, والأمسرة أورسولا تستقبل خطيها کونون قبل الإقلاع إلى كولونيا 


لرحة ۲۸ ب. کارپاتشیر. أررسرلا (تفصيل) من لوحة 1۲۸ 


لوحة ۲۸ ج. كارياتشير: وصول أورسرلا إلى کولونیا للقاء خطيها «تفصيل» 


إلى الدعابة والفكاهة كانت Pl‏ هذا النوع من النصویر غير أن جورجوني خليفة 
هنين الأستاذين ء على الرغم من أنه استهل عمله بمحا كاة الميزات الثى ورثها عنهما قد 
جمع بين حش بلليني المرهف وشاعريته وبين مرح کارپاتشیر وولعه بالدعابة وعشق 
الجمال واللون . وإذ dl‏ حماس جيله صوّر چورچوني لوحاته موا كبة اللضج الذی 
أشاعته حركة النهضة فلاف LE‏ متفیضا 


ولذلك قل أن تضم هذه اللوحات الصغيرة مشاهد الوا كب وعلی حين غدت لوحات 
جوقلي بلليني الأخيرة من هذا الطراز وزخرت بلك الشاعرية الرهيفة التى لا يعبر عنها 
عير الشكل واللون وحدهما ‏ مان كانت ماتزال تبدو فى عيون شباب ذلك العهد الرح 
ie lan‏ اُلکالھا والقعند فى ألوانها ‏ لم pas‏ کارپانشیر 
تیر على الصور ا الصغيرة على الرغہ من أن ن i‏ تی خیاله aise,‏ للألوان وخشة alos di‏ 
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لرة ۲۹. کارہاتشیر : وصرل السفراہ الإتجليز إلى بلاط البتدقية (تفصبيل) 


۱ كارباتشير : غائیاث اليندقية. متخفی کوریر بالبندقیة 
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لرحة ۳۰ کارپاتشیو: رؤيا الفدية آورسرلا متحف كاديمية ياليندقية 


نقيضان . وما كاد رواد مدرسة البندقية يقودون هذه القافلة التى سبتها راد آخر هو ليوناردو 


حتى اهتز عرش « الشكليّين ٠‏ إلى غير رجعة ۔ 


كذلك aby‏ الفن البندقي نفه منذ القرن الخامى عدر بوصفه فنا حا بمتع العين 
بالأصباغ الوامضة والألوان الحانية والوضوعات الرقافة بالحياة ء ومضى السعى نحو كل ما 
هو جذاب جدير بالتصرير "Picturesque‏ إلى حد التعلق JS‏ ما هو ناء غریب [ [ کزوتی 
“E Exotic‏ ء فعند عودة چنتيلي بلليني من القسطنطيية كان يحمل فى جمبته ذوقا 
جديدا مترعا يصمات الشرق لم یلیٹ E‏ كاريائشيو على نحو ما نلحظ في 
٥‏ اور كسترا الأيواق ٠‏ ( لوحة ۳۲ ) داخل لوحته ۵ القديس جورج يعمد أهل الأم من غير 
اليهود Gentile‏ » وعلی نحو ما نری أيضا فى لوحة « موعظة القديس مرقص فی ساحة 
الكنية ٠‏ لوحة ۲۱ ) لجوقانى بلليني حيث تبدو السلة الفرعونية ومآذن الساجد والأزياء 
الشرقية من جات وعمائم والزراقة التى تمرح أمام SN‏ . 


دب جورجوني اتجهت مدرسة البندقية نحو الزید من التطور حین آثرت على « « النکل ہ 
الذى برضي العقل ٠‏ اللرن ٠‏ الذى يرضي الحواس ۰ كما آثرت على التسجيل الدقيق 
للعناصر الواقعية إمكانات التصوير الشديدة الثراء » وثرت الموضوع spall‏ بالأسلوب التصوبري 
"Painterly‏ '' ' الذى استعاض عن الحدود احرّطة التى عهدتاها فى الأسلوب الخطی" ۲ 
Linear‏ بالألوان النداخلة ؛ وبهذا كانت أول مدرمة تحلق فا LUG‏ على الانطباعات 
التأثیریة أ کر ما تقوم على القواعد العلمية . موجز القول إن الجمال الذى كانت نسعی 
لتحقيقه لم يكن تصوراً عقلانیاً بل كان Lest‏ بصريا منبثقاً من الإحاس بالأجاد CaN‏ 
المغرية أ كثر مھا Ga‏ من دراسة نسب الجسم التناسقة . رفضلاً عن ذلك ١‏ كت الناظر 
الخلوية أهمية عظمى وجديدة مجاورنها الأجاد التى تزخر بها ماحة الصورة . وهکذا 
دقعت الناظر الخلوية بالتصوير إلى ا اہ مخلف تماماً حيث نمازجت الطبيعة ونواشجت 

مع الحواف lat!‏ للأجاد ؛ فغدا التصوير فنا حسَياً لكنه مفعم فی الوقت نقسه بالشاعرية ؛ 
إذ أن الرّجقة الممتعة المنبثقة من مثل هذه المشاهد الحسّة لا تلبت أن تال إلى أعماق 
الوجدان حيث بتحوّل كل إحاس إلى اتفعال gays‏ كل انفعال فى خلق انطباع دافی 
مكتوم . وھکذا أخذ الأسلوب التشكيلي يتحول من استخدام العناصر العقلائیة إلى العناصر 
it‏ تلك العناصر التى عنيت بها دوما مدرسة الہندقیة عناية حاصة بدرجة تتفاوت 
باختلاف کل قان عن الآخر ؛ فإذا مور الفن رييه ویج يتصوّر كلما تأمل إحدى لوحات 
التصویر البندفي : ٠‏ ذوبان [ الشکل ] التقليدي فيها عن رضا وامتال , على غرار فا كهة 
الشاعر بول فاليرى التى ينتشي فاضمها وهی بین قواطعه بینما بتحلل شكلها ويذوب ٠‏ . 
وعلى الرغم من أن معظم متجزات التصوير البندقي قد نمت داخل إطار يستهدف الإمتاع 
لا السرد القصصي أو التأثير الدرامي فان الوسائل المتخدمة لتنفيذها ترهص بالوسائل التى 
استخدمها الصورون الرومانيون فيما بعد ء إد هى لا تخاطب العفل كما لا بمکن 
ترجمتھا إلى أفكار بل ھی تمس الوجدان وتعزف على أونار الحواس والأعصاب من خلال 
التآلفات اللونية ومن خلال خلق ni‏ الزاهية ومن خلال العلل إلى القلوب » قإذا 
هذه الوسائل تفضي إلى خلق جو من الخموض واللامنطقية یجرف المشاهد إلى الاستغراق 
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)161١ - ۱4۷۷( چورچونی‎ 


چورجو بارباريللي العروف باسم چورچوني Giorgioni‏ ببلدة کاستلفرانکو 
بإقليم ٹینیتو فى شمال إيطاليا ء والعروف عن حياته قلیل حتی بات الغموض 
حو العلامة المميزة له فى تاريخ القن . ومع ذلك فقد مارس هذا الفنان للبدع 
الذى نشأ فى مرسم چوفاني بلليني تأثيرا حاسما على مجرى مدرسة البندقیة فى التصوير بعد 
أن مهد أمامها سيل اللون والضوء . و كانت حياة جورجوني قصيرة ؛ كما لم يحفظ لنا الزمن 
من أعماله إلا القليل الذى لا يتجاوز لوحات عشر إلا أنها كافية کی تکشف لنا عن اللحظة 
التى ارنقی فيها فن التصوبر إلى التعبير الحق عن الجمال والعلاقات الانساتية . 


ولد 


رما من شك كما أسلفت فى ارنباط بوا كير التصویر da‏ الرخارف البيزئطية ٠‏ 
ون كانت قد أضافت التعبير A‏ إلى قشرة الرحام والذهب التى ظلت تفتي جدران 
کی القديس مرقص وغيرها ‏ فلم یفلت التصویر البندقي طوال مراحل تطوره من تأثیرات 
الأصول التی أخذ عنها ؛ ولكنه لم ينس وراء التزعة الطبيعية أو الصوفية الدينية أو النظريات 
الفلفية » فلم يقر قط عن أمثال جوتو أو فرا أنجيليكو أو بوتشيللي . وهكذا نخلص 
الصورون البنادقة من ریقة الأفكار والمشاعر المقيّدة التى وقعت فى أسرها أجيال من المصورين 
الفلورنيين ؛ رلم ينصرفوا عن أن التصوير ينبغي أن يكون زخرفا أولا وقبل کل شیء + 
وأته متعة للعين ٠‏ وأنه ماحة من اللون الجذاب فوق الحائط يتناوب عليها ضوء الشمس 
db,‏ بحذق ومهارة . y‏ جورجوني يطالع قومه وهو على إلمام يكل أمرار القن وإحاطة 
بكل ما ينطوي عليه » فبتکر للحياة اليومية صورا يتدافع النلى لاقتائها فى دورهم رالاستمتاع 
بها » وإذا نحن نشهد لوحات لمجموعات واقعية رجالا ونساء وسط أثاث مألوف یو 
خلوي أو فى مناهد من الحياة الوا شب دب فيها نقاش أو قخقق فيها ألحان الموسبقى 
بنیم فيها اللهر وقد أسبغ عليها حيوية مثالیة رقیقة دو لوي و و 
المغمورة JF OS‏ مكاتها یا مضى فرق الد ران ضمن التصميم المعماري ۰ فإذا 
چورچوني بح ها من جدرانها ویحصرها فی آطر His‏ معدنية تضاف على سعھا ¿jo‏ 
الحقارین حتى يستطيع الناس نقلها أينما ذھبوا وكأنها كما یقول الناقد الأديب ورلتر AY‏ 
AAA)‏ قصيدة شعر مدزنة فى أحد الخطوطات ٠‏ أو كأنها آلة موسيقية منقردة يعرف 
عليها ماحبها وقما بشاء ۰ فستقر إلى جوار مُفتيها ثير فيه الرغبة وتثري الجو احبط به 
مضفية عليه البهجة بعبقها الز کی ؛ وتعيش معه وتعابشه شأن رفاقه من البشر یوما أو طوال 
kl‏ 


ويقتحم جورجوني الحقبة الجديدة للتصوير ء حقبة الثورة على * الشکل * بتعبیر 

لحركة المادية الذى ينفح فى الوقت نفے للتعبير عن الحركة الوجدانبة . وقد ١‏ کتشف 
المي دو تو » عن عرشها . 
وبهذا المعنى یمکن اعبار جورجوني ملف كارافاجيو الباثر » فعلى حين أن ہ الكل ٠‏ 
هو وجود ثابت فإن الضوء وجود غير ملموس لا يكف عن التغّر والتحوٴل » رهما من نم 


والثایت أن ہ فينوس » أوج عصر النهضة لم تظهر فى روما قط وإنما فى مدينة 
البندقیة , ذلك أن التزاوج التقليدي بين البندقية GU)‏ وإقليم التيرول قد خلع على الفن 
البندقي المبكر مسحة من الأساليب القوطية أكثر من ای موقع آخر فى إيطاليا حتی وجدنا 
الفنان الصور جوثاني بلليني نفسه يقتدي فى بعض لوحاته بنماذج الفنائين الفلمنکیین 
فان إيك ويملنك ؛ وان bal,‏ بعد عام ۰ فى a,‏ للسيدة الفاتنة التى تأعذ فی 
زينتها ٠‏ وا حفوظة يفيينا ( لوحة ۳۶ ) النموذج الأول للجسد الأنشوي البض الذى غدا 
المط الشائع للفن البندقي خلال المرحلة التالبة . 


ومن الثایت أيضاً أن عاريات البندقية الكلاسيكية هن من ابتكار للصور چورچوني ؛ ولعله 
كان قد شاهد بعض UW‏ الكلاسكية فى البندقية ويادوا فضلاً عن بعض تصاوير العاريات 
گاتینیا وبعض رسوم ببروجينو صاحب الفضل فى إضفاء البساطة الكلاسيكية على أسلوب 
چورچوني . ولا كان جورجوني هو الذى جسّد هنا التمط الذى قر غائماً فى مخيّلة معاصريه » 
فقد اختلطت منجزانه بمنجزات غیرہ من معاصريه الذين نحوا نحوه حتى أصيح من العصى 
al‏ بین أعماله وأعمالهم . ولعل أروع أنماطه هى ٠‏ قينوس درسدن ٠‏ ( لوحة ۳۵ ) الى 
مختل فى التصوير الأوروبي نفى المكانة التى ختلها فينوس الكنيدية فى مجال الحت الاغریقی 
الكلاسيكي . فلقد استحوذت وضعتها على الا عجاب والرضاء حتى أخذ كبار مصوري النساء 
العاريات على مدى أريعة قرون أمثال PS‏ وروبتر و کوربیه ورينوار یشگلون تنوعاتهم على 
غرار الوضعة نفسها . وعلى العكى من ٹینوس الكنيدية ظلت « ثينوس درسدن » محجوبة 
عن الأنظار لقترة طويلة A‏ مجهولة بینما جلت تترّعات تسیانو على شخصية فينوس 
للأنظار منذ مطلعها مغل فيتوس أورينو وفينوس پرادو وغيرهما كما سنوی . ويتجلى فى وضعة 
١‏ فينوس درسدن #الاسترخاء والسكينة حتی لا نكاد تفطن لأول وهلة إلى ما تنطوي عليه من 
أصالة وايتكار » قلم تكن أشكال النساء العاريات المستلقيات نمطا HER‏ النماذج الكلاسيكية 
الشهيرة وان ظهرت ہین الفينة والفينة فى أركان التوابيت ذات النقوش البا کخوسية البارزة » 
غير أن ثمة لمسة قوطية وحيدة فى تجسيمها جلى بوضوح فى أنتفاخة بطنها الخفيفة بينما 
تقطع النعومة الملساء الشائعة فى أنحاء جسدها بعدم انشمائها إلى الطراز القوطي ۔ وعلى حين 
تبدو فينوس پرا كستيليس [ ينوس من کنیدوس ] وقد خلعت قميصها منأهية فى عفر للأخذ 
فى حمامها الشعائري » تستفرق فينوس چورچوني فى سباتها غافلة عن عريها وسط منظر 
خلوي تغمره ألوان شقراء » وان أبعدتنا حوافها المحوطة عن خلع صفة فينوس الدنيوية عليها 
فتحن Bl‏ عقدنا المقارنة بين فينوس چورچوني وفينوس أوربينو ( لوحة ۳۷) من رسم تنسیانو 
التى تبدو للوهلة الأرلى كأنها شبيهة بها مد فيتوس الأولى مثل البرعم الذى لم يتقح 
بعد وان كان ینم عن كل ما يضم » فى حین مجده فی صورة تتسيانو قد تفتح وأحذن 
حافته الححوّطة تتطامن ۔ وفى مقابل ما يبدو على ینوس درسدن من إيحاء قوطي FEN‏ 
العالم المادي یتجلی فى فينوس أوربينو انغماس عصر النهضة البندقي فى نعيم اللحظة 
الراهنة » حتى بات من الجائز القول بأن الأولى هى ينوس السماوية وأن الثانية هى فینوس 
* .غير أن چورچوني مالبث أن انتهى من لوحة « حفل الموسيقى الخلوي ۲" إلى 
* انظر الفصل الثاني من کتاب فنون عصر النهضة « الرنيانس 4 لصاحب هذه الدراسة . الطبعة الثانية 
. 


فى أحلام اليقظة . وهذا ما فعله جورجوني ومن تلاه بعد أن أصبح قن التصوير قادرا على 
ترجمة تبضات الروح ونقل مشاعر الفنان الذاية . وهكذا انطلق الفرد الخبىء فى منقی 
النفس الدفين وبرز إلى سطح اللوحة JS‏ خلجادہ المكنونة » على نحو ما نری فى لوحة 
٠‏ الحكماء الثلاثة © ( لوحة ۳۳ ) التى اقتحم يها جورجوني عالم التلميحات الشاعرية 
وأسرار النفس الكامنة ۔ وأغلب الظن أنه أراد بها تمثيل أماتذة الفلفة فى العصور الثلائة : 
القديمة والوسطى والحديثة ؛ حیث يبدو أستاذ الفلفة الوسيطة معتمدا على ذراع صاحب 
الفلقة القديمة Fall‏ بتراث الماضي الثقيل محتضنا أسفار أساطيره العريقة » بینما يجلس 
fee‏ الفلفة الحديثة متخففا من العباءة مسكا يرموز الواقعية والمعرفة العلمية متأملا الطبيعة 
من حوله بنظرة فاحصة متأئية . 


وفى مطلع القرن الادس عشر عندما بدأ الناى يتكالبون على اقتناء الصور وتعليقها 
فى دورهم وفى قاعات الباني العامة أخذت النوازع الذاتیة والدينية نفرض الموضوعات 
المصورة » فکان ثمة من يعتقد بوجوب ارتباط التصوير بالشعائر الدينية والاحتفالات 
الرسمية وهو مالا JE‏ متعة فى الدور ء فإذا المناظر الخلوية تشق طريقها إلى الدور 
لاميما أت قصص « العهد القديم » الرومانسية كانت تتيح بمضمونها تصوير مناظر 
الطبيعة ومشاهد الحياة الیومیة ۲۳۳ . وهكذا أصبح تصوير المناظر الخلوية فنا قائما بذاته 
بعد أن كان عند القدماء فنا ثانويا تابعا يستخدمونه لملء الفراغات وخلفیات الصور 
فحب ء كما خضع طوال العصور الوسطى للمطالب الدينية وظل مرتبطا بمفاهیمها - 
رلم يكد بعل النصف الثاني من القرن السادس عشر حى انترعت المشاهد الطبيعية 
الاعتراف بها موضوعا LY,‏ ؛ وانتهى age‏ الفنان المنقذ لرغبات رعاة الفن لیحل محله 
الفنان المبدع من أجل مین ذراقة قد لا يعرفهم . وقد أدت المنافة للاستحواذ على 
١‏ الوق : إلى لجوء الفتانين إلى ابتكار أساليب غير مسبوقة ١‏ كما اختفت ١‏ محارف * 
العصور الوسطى التى كانت as‏ المشروعات الفنية فيها إلى عدد من الفنائن لکل 
منهم تخصّصه الجزئي » فمنهم من ينقد الخلفیات ومنهم من برسم التخوص رمنهم 
من يرسم الطبيعة الاكنة » وظهر إلى الوجود الفنان الفرد الى ينجز عمله الفني 
كاملا Wore‏ مسوولیته وحده . 


وكان الا ماء إلى تصوير المشاهد الطبيعية من الأفكار التى ساتھا لیوناردو دفنتي قبل 
بقوله إن مل هذا للنحی إنما یسعی شأن الموسيقى إلى الكشف عن التتامق الذى يشيع فى 
الكون كله . على أن مصوّر المشاهد الطبيعية لم يكن ليستطيع الاستمرار فى أداء وظيفته 
دون أن یکون هناك من بقتني لوحاته الفنية حسبما يملي قانون العرض والطلب ۔ والأمر 
shh‏ كد أنه ما كان يمكن أن ينثا مثل هذا الجمهور المولع بالفن Y‏ وجود مفاهيم واضحة 
لهذا الاجاء مردّها إلى سيادة وعى جدید بأهمية القيم الجمالية وصيرورتها معيارا لتقييم 
الأعمال الفنية والکشف عن مكنوتاتها بأ كثر ما لها من وظيفة عملية . ثم زحفت الصور 
الشخصية بعد ذلك مقتّعة ولا بأردية القدیسین الشفعاء ثم متجرّدة عنها فيما بعد » ولم 
يكن الهدف منها إظهار الهارة فى محا كاة الشبه بقدر ما كان إوضاء عين المشاهد وجذب 
الانتباه إلى موضوعات تثبر المتعة والبهجة فى الوجدان ۔ 


لرحة ۳۲ Sy)‏ الأبواق تفصيل من لوحة القدیس چورچ یعند أهل الام من غير البهرد 


لوحة TT‏ چورچرني: المكماء الثلاثة. متحف تاريخ الفنون بٹھیتا۔ 


بعد أن تتملی من رژية الشخوص الأربعة فى أمامية الصورة إلى الراعي العائد بقطعانه فى يمين 
الصورة حتى تتوقف فى النهلية عند الخلفية حیث تالق سطح الیاہ بانمکاس أشعة الشمس 
عليه فیتلون الفضاء بالشقرة كما بثير اهتمامنا بهذه اللوحة نکویٹھا ا موحي بالعمق 
واشتمالها على عناصر متبابنة » مثل التباين بين الرجلین الکاسین والمرأنين العاريتين الذی 
يلفتنا للوهلة الأرلى ء ومثل تقسيم الشخوص إلى مجموعة حتضرية ولفدة من المدينة إلى اليسار 
ومجموعة ریفیة إلى اليمين » ومثل الزی الأنيق لعازف العود A‏ الفلاح الجالس 
إلى جواره كما يتجلى نفس النباين بين رشاقة ار لتی صب الماء فى الحوض وبين حیویة 
المرأة Za‏ الممسكة بالصفار . ويزداد التباين فى وضعتى AM‏ فعلى حين نستدیر 
إحداهما عن عشیقها عازف العود تترب الأخرى لحظة انتهاء النقاش بين الرجلین Na‏ 
عزفها على المصفار كما أن العود بوصفه أمير الألات الموسيقية AN‏ للشعر الغنائي يباين 
المصفار أداة الإله بان الموسيقية الرامزة للقصيد الرعوي . وئمة تباين آخر نلحظه فى مجموعة 
الشخوص الثلاثة فى منتصف الصورة مع شخوص طرفی الصورة » فعلی حين ينهممك BIN‏ 
فى حديث مشترك بنفخ الراعي فى قربته الموسيقية فى الطرف الأيمن بينا تصفي السيدة 
الحضرية فى الطرف الایسر لتقاطر الیاه المنكبة من إبريقها البللوري فى حوض الماء 


وفى الحق إن صور جورجوني تخرج تمامأ عن المضمون السردي التقليدي 
للموضوعات الدينية والأماطير الكلاسيكية الالوفة ؛ حنى لقد اعترف المؤرخ الفنان 


oy 


رید أجماد عاریانه من العذریة القوطية » فلم تعد هى تلك البراعم 
المنغلقة بل غدت أجساداً ناضجة Lay‏ اقتحم بها عالم ینوس الدنيوية 


(oy) 


وما من شلك فى أذ هذه اللوحة كانت على رس الإجمازات الغنية 
التى احتفت بقینوس الدنيوية » قصد بها چورچونی إشاعة انفعال خاص 
فى نفوس المشاهدين ہما حشدہ فيها من أشكال وألوان ويما أوحت به 
من معان متداعية متناغمة + ومع أنها لا روي قصة ما ولم تفض لأحد 

ن الخبراء بسر موضوعها ٠‏ كما أنها لم تتضمن بدعة جديدة فى 
كلها » فمنذ القرن الرابع عشر والفنانون لا يفتأون بصورون نزهات 
الخلاء فان لوحة الحفل الوميقي الخلوي تفرد بعرى نسائها حتى 
لير عجبنا قول معاصري جورجوني لهذا التحرر فى التصوير غير 
المعهرد و كأنه شىء مألوف لديهم . وما من شك فى أن بعض الذ کریات 
التصويرية والأدبية كانت قد شحذت خياله وألهبته » مثل تلك النقوش 
اليا كخوسية البارزة فوق التوايت الكلاسيكية النی pee‏ کاهنات 
با کخوس العاريات کے ےت 
بعد أروع استغلال . هنا إلى التقليد السائد فى العصر الكلاسيكي 
إضفاء الصفات البشرية على عناصر الطبيعة التی تشیع البهجة ie‏ 
وال زهار والأنهار والأشجار بل وحتى العاتي الجردة مثل الصّدی الذى 
صوروه فى شکل حوریة فاتنة » فضلا عن التراث الخيالي الأرفيدي 
الممتزج بالتراث الخيالي الفرجيلي . وهكذا أمكن للفنان زج النساء العاريات ضمن المناظر 
الخلوية اما بوصفهن دا لبعض معالها وإما ياعتبار أن الإنان كان على هذه الصورة فى 
بدء الخليقة قبل أن تفرض عليه الأعراف الاجتماعية بعد ذلك ستر جسده یاللیاب . وبتمیز 
فال جررجوني الوسيقي بالبساطة والحسية التى تنطوي عليها القمائد الفزلية ؛ وبشخوصه 
العارية التى نتراءی لنا مجسّدة لعناصر الطبيعة الخصبة المميطة يها وقد يكون جورجوني 
سم المرأنين نقلا عن نموذج واحد قحب إلا أذ تشكيل کل منهما مختلف تمام 
الاعتلاف ء إذ رسم الجالسة على الأرض io‏ مباشرة لا لیس فيها حتی لتمطينا انطباعاً 
لہ ge‏ من قبل فى صور المري وان يكن چورچوني قد اختار المظهر العام لجسدها على 
نحو تلقائي » كما قدم تفاصيلها فى تبسيط شديد ٠‏ قى حين أنه لم يصوّر الرأة الواقفة 
تصویر Lally‏ طبيعياً ء وإنما امتخلص نصميمها من خیاله all‏ وهو ما حی به إزارها 
الفضفاض ٠‏ وان یکن تعفد وضعتها الإلتوائية EA‏ من نقش بارز كلاسيكي علی أنه 
كان ast‏ من الكلاميكيين سخاء فى إبراز بعض أعضاء det‏ إذ لم نمهد مثل هذا 
الحوض العريض أو ما ل تلك الاتفساحة للبطن فى تمثیل العاریات الكلاسيكية » فإذا Ha‏ 
الموذج PA‏ العاري المتميز الذى ابتکره ۾ چورچوني an‏ على الفن البندقي 
على امتداد مكة عام .ثم بمند تأثيره إلى النموذج الألاني من خلال ألبرخحت دورر 


eng:‏ فى هذه العورة انفساح الفراغ وتعدّد يؤر الاهتمام ؛ إذ سرعات ما تنجذب العين 


لوحة ۳۶ جوقاني بلليني: امراة تأخذ فى زينتها. متحف تاریخ الفنون بقیتا 


لوحة ۳۵. چورجوت 
چورچوتي: ینوس نالمة. متحف 
متحف درسدن 


of 


لوحة .۳٩‏ تسیانو: فينوس أورينو مضطجعة. تحف أرفزي بفلورنا 


لوحة ۳۷. چورچوني: اخفل الموسيقي الخلوي. متحف ¿AJO‏ 


o 


لوحة ۳۸. چورچونی: العاصفة. متحف الأكاديمية بفینیسیا. 


ov 


العصر البيزنطي إلى عصر النهضة يأمرين ؛ أرلهما إشاعة الضوء فيما یصور 
استقاء من لوحات القسیفساء » والأمر الثانى الموسيقى النى كانت توحى بها 
ás‏ ہ الجلاء والعتمة » [ أو الضوء والظل ] ٠‏ تلك التقنية التى نتطلق معها 
الأحلام من مکامنها . ويهذا الأمر الثاني نفذت اليندقية إلى ما وراء الواقع الذی 
يعيش على الملموس والذى شاع فى عصر النهضة وخير مثل لهذا هو لوحة 
« العاصفة ٠‏ لجورجوني التى ظل الغموض يعتورها إلى أن جلها أستاذ الجمالیات 
رينيه ريج حين وصفها ٠ WU‏ لمة ضريح بقع إلى بار اللوحة ومن فوقه 
عمودان مبتوران يقصر أحدهما عن الآخر كما أن 
هناك نهرا رافدا من بعيد يخترق المدينة مايا إلى أمامية 
اللوحة » ویقوم عليه جسر يربط ما بين شاطتيه ‏ وثمة 
عاصفة هوجاء Ju‏ من العسير الانتقال من شاطىء إلي 
Spa pt‏ نرى على أحد الشاطعین امرأة ترضع طقلها 
وقد کثقت الريح عن جدها فلم تبق غير قماشة ة تغطي 
كتفيها ء وإذا تلقاءها على الناطيء القابل فتى يحمل 
عصا طويلة تشبه عصا hod!‏ » وكأن ذلكما الحمودين 
المبتورين یرمزان بر وطفلها » و كأن تلك العصا التى 

يمكها القتی بيده 25 تشير إلى الرحیل ٠‏ كما يشرح لنا 
مؤرخ القن مارسيل بريون ما يَمْشى هذه اللوحة من 
غموض بقوله : « إنها تدع المشاهد فى غمرة من 
الاستتراق فى حلم لا ينتهي ٢ء‏ ثم يجمل ذلك الفتی 
الذى بحمل alas‏ رمز لفتى مضی يطرق غمار الحياة » 
وتلك السترة الحمراء التى يرتديها نقابل تلك القماشة 
البیضاء التى تقطی منکبی المرأة 


ويقال إن أعظم وأشهر ناء چورچوني العاربات هی 
تلك التى زین بها فتدق JUN‏ بالبندقية Fondaco dei‏ 
Tedeschi‏ التی عدھا النقاد الأوائل ابتکارات شاعرية Ab‏ 
موضع اعجاب أجيال الفنانین حتی أنت علیها للأسف 
رياح البحر الھوجاء فلم تتح لنا رژیتها , وان بقیت لنا 
آعمال زمیلیه اللذین أ كملا اللوحات التی بدآها مع 
جور جوتي ثم انطلقا يحققان مثله العلیا التی كان بادي 
بها « وهما سباستيانو دل پیومبو وتيانو وكان لأولهما Spm‏ رهيف يكل ما هر 
بطولي دفعه فیما بعد إلى الاقتراب من دائرة میکلانجلو ۰ فراح يمد أبعاد المرأة 
الواقفة فى لوسة الحفل الموسيقي الخلوي لجورجوني إلى حدود بعيدة فأطال الأذرع 
byl,‏ فى کتناز الأرداف على نحو ما ترى فی رسم م إحدى نماذجه Goll‏ ( لوحة 
۹ . و کان لثانيهما صبر فى العكوف على تطویر المظهر الحسي لعاريات چورچوني 
حتى غدا بدوره ثانی النين من أماتذة تصویر فینوس الدنيوية 


لرحة ۳۹. سباستیانو فل پیومبو. 
دراسة للقدية أجانا. dows‏ اللوفر 


oA 


فاساري بعد زيارته للبندقية بأنه عاجز عن فهم معاني صور جورجوني التى لا يستطيع 
لها تفا ہ الأمر الى لا شك بخقف من حيرتنا نحن أمامها . والواقع أن چورچوني 
كان مصوّرآ شديد التفرّد وصاحب نزوات جملت منه أول فنان ذاني فى اختیار 
موضوعاته ۰ كما بعد ول المصورين العصربین بعد أن قطع els‏ بكل التقاليد 
الإيقوتوغرافية سواء الوثنیة أو السيحية مبتکرا موضوعات من وحى خياله . و كان کل 
همه أن og,‏ الشاهد من خلال تلاعب الألوان والأضواء للظفر باتفعال Y‏ حاجة 
معه إلى شرح أو نفسير » ولا غرو فجورجوني هو خالق غتائية اللون والضوء التى غدت 
تاج النصر المكلل لهامة اليندقية » وهو ما يقودنا إلى لوحه 
الشهيرة التى أطلق عليها النقاد اسم « العاصفة * ( لوحة 
۸ء والتى تعد من بين كافة صور چورچوني Wad‏ 
غموضاً وإبهاماً 


ولقد عرفنا عن جورجوني كيف ول التصوير تھا 
كان يُوى إلى ما Game‏ » وذلك باستخدامه اللون 
Se‏ ؛ وهما ما كانا يُستخدمان قبل فى التعبير 
عن ذاتية الأشياء ٠‏ فإذا هما يُفصحان عما نکتهالأنفی » 
أعني مالا alt‏ ولكن يُدرك . وإذا هذه التجربة تمض 
عن یمد جدید هو الزمان Spe‏ كان التصویر لا يحمل 
غير المكانية حين كان دينيا بحتا » وإذا هو على يد 
چورچوني بعد أن أضاف إلى المكانية الزمانية له دلالات 
معبنة تم أصبح یزخر بمعان كثيرة » على نحو ما يتجلى 
فى لوحة جنتيلي بلليني « معجزة انتشال بقايا الصلیب 
الحقيقي فى القناة الكبرى » ( لوحة ۲۶) ء إذ نرى من 
تکاس المنازل بعضها إلى جوار بعض ما قد يحي معه 
الرائی شيعا من الوار » وكذا نرى زحمة الأهالي والمارّة 
وصخب الحياة وما للتاس من تصرّفات مختلفة مثل ما 
تشاهد من مطاردة رجل لقط على مطح أحد النازل 
محاولا الاحتفاظ بتوازنه وهو مسك بحزمة من العصی 
ثم إذا بنا تمد أنفنا مرة أخرى مع جورجوني أمام 
جديد , إذ يجعلنا نهر" فى لوحانه بزمان آخر هو ہ الزمان 
الباطتي ٭ الذى هو من إدراك النفس لا الزمان الآخر 
الذى هو من إدراك الرؤية الذى شاهدناه فى لوحة « معجزة انتنال بقايا الصليب 
الحقيقي ٠‏ « التى يتمثّل فيها الزمان الخارجي »> على حين يتمثّل لنا الزمان 
الباطني أو النفسي فى لوحة ٠‏ العاصفة * ؛ إذ فح فيها التقلة من العالم 
٭ اليراني ٠‏ إلى العالم الجواني > فإذا نحن قد أسدلنا جفوننا تار كين أنفنا 
حلام اليقظة الفسيحة بعد أن لم بعد اللون وائشکل والحدث كما كانت من 
ولا عجب ء فلقد التزمت مدرمة البندقية de‏ 


Ls zu hi قبل وصفیه‎ 


وقد واصل تسیانو تهج چورچوتي قرابة عشر ستوات ؛ ومع أن ثمة اخحلافا يتجلى من 
أرل نظرة فى نوعية إنتاج الأستاذين إلا أن الروح التى كانت مخز کهما واحدة » فالصور AM‏ 
رسمها تتسيانو بعد وفاة زميله بعشر سنن لا تنطوي فقط على الكثير من خصائص صور 
جورجوني ہ ولكنها تتضمن ما هو أعمق حتى لتبدو و كأنها من تصاویر چورچوني نفسه 
بعد أن نقدّم به العمر وا كمل له النضج وتأكدت ثقته بنفه » وفى الوقت نفسه لم جرد 
عما يكنّه من تفاؤل وإقبال على الحياة مما زادها قيمة ورصانة . وبتجلی تأثر تتسيانو 
بچورچوني بصفة خاصة فى زخارف قندق الألمان . فالعروف أن جورجوني قد صوّر رسوم 
الواجهة الرئيسة للفندق المطلة على القناة الكبرى على حين قام تتسيانو بتصوير جانيى البنی 
فى عام ۱6۰۸ وهو في العشرين من عمره ہ ولم تمض ستان حتی أطاح الوباء بجورجوني 
وهو فى أوج شبابه . وفى عذه الصور الجدارية ظهرت لأول مرة بالبندقية القواعد الفراغية 
التداولة فى الفن الفلورنسي القائمة على تشكيل الفراغ وفق إيقاع معين يعمد على علاقة 
محددة بين الشخوص والخلفية المعمارية . ولقد وجدت هذه الأفكار الجديدة صدى PUG‏ 
کل من تتسيانو وزميله سباستبانو دل بيومبو همین إلى تعلم التجارب الجديدة على 
التقیض من چورچوني الذى كانت شخصيته الفنية قد ا كتمل تشگلھا بالفعل وفق ما 
شاهدتاه من لوحاته السابقة على هذا التاريخ . وعلى حین اتبع دل پیومبو المبادئ الكلاسيكية 
حرفيا أضفى تتسيانو عليها الكثير من ذانه تطویعاً لها لمقتضيات الفن البندقي . 


هكنا التقط تسیانر الخيط من جورجوني مؤمنا Ob‏ التصوير إلى جوار إشباعه الذوق 
والعقل بالأشكال المتساوقة » بمكنه ¿Al ¿o Lal‏ غير المادية وہما يعجز عنه الوصف . 
فلم يعد الهدف الأسامي للتصوير يقتصر على تمثيل أحجام يدر كها العقل كما هى الحال 
فى القن الكلاسيكي أو الإيهام بالمرئيات الواقعية كما هی الحال فى القن الفلمتكي » بل 
امتلك القدرة على الإفلات من الشکل من تاحية ومن تسجيل الماديات من تاحية أخرى ۰ 
وهو ما مقق على يد تتسيانو ثم فيرونيزي وتنتوريتو من خلال الأسلوب التصريري 
Painterly‏ . وعرف الفنان طريقه إلى استغلال براعته فى التلاعب بالعجائن اللونية من 
خلال لغة الألوان وحر كة الفرشاة حيث تتفاوت التأثيرات التاجمة عن مدى دسامة العجينة 
اللونیة أو نعومتها وخقنها آر كثافتها ء فضلا عن الحيوية التى يمارس بها الفنان تنفیذ 
لوحه » قما من شك فی أن العجینة اللونية نفسها تعکس نبض الحياة وراء الفرشاة بقدر ما 
تعکس شحنة الجهاز العصبي وراء اليد التى خر کها . وهكذا قدم الفنانون البنادقة أعمالة 
کشفت للنظارة عن أن مواد التصوير ننطوي هی الأخرى على قيم جمالية وشحنات 
وجدانية ء وقد مهد ذلك كله لظهور مصوّرين SEM‏ فیلاسکیز وروينز ورمبرانت وفى إثرهم 
المصورون الانطباعيون ؛ حتی ليمكن القول Ob‏ البندقية هى التى وضعت حجر الأساس 
للمدرسة الانطباعية . ومع نهاية القرن السابع عشر أصبحت هذه الثورة حفيقة ملمومة 
شاعت فى كل المدارس وأضفت عليها وحدة تضکّھا معاً ؛ فلم يحدث أن اتصر عنصر 
« التلوين » على عنصر « الشكل ١‏ على تحو انتصاره فى البتدقية . ويكفي أن نلقي نظرة 
على ما سوف نقدمه من فنون القرن الثامن عشر حین تتامل لوحات تےولو أو جواردي على 
سيل المثال حى نتيّن كيف تفجّر لمات الفرشاة الشكل مستبدلة بالحدود انحوطة الجامدة 
خعطوطا متقطعة شيه متوازية ۰ وبالأحجام الثابتة ومضات لونية » بل إننا لنشهد العالجة 


۹ 


الوحة 6٠‏ . صورة دانية للفنان ٹنسیاتو 


(OVA  ۱٤۸۸( تسيانو‎ 

نتسيانو بقرية كادوري بإقليم الدولوميت الجبلي فى شمال إيطاليا 

ود | لرحة ۰۱:۰ ,قصد البندقية ليعمل مع المصور چتيلي بلليني ثم 

مع أخيه جوفاني وان یکن أ3 من أَثْر فيه وترك بصماته على فنه هو 

جررجوني الذى زامله طوال سني الدراسة وما لبث أن بات أمتاذه ؛ تحرف منه على 

جوهر ثورنه الفنية وهو المنظور الفراغي Atmospheric Perspective‏ 1 ار المنظور 

a هوني‎ 

تتبيّن أثر «لسافات فى الشكل الصور و كأتها طبيعية مسافڈ وجرا وضوءأ ؛ Wars‏ 
يتخطى اللون دوره الزخرفي ليلعب Land‏ دورأ بنائيأ فى نكوين اللوحة . 


«الذى تستخدم فيه التدرّجات اللونية أو تتغيّر فيه درجة اللون وقدرہ 


تسيانو حتى بات القوم يحفظون عن ظهر قلب وصفه للغروب فوق القناة الكبرى الذى لم 
تیدعه فرشاة أخرى بمثل فرشاة تتسيانو . ولعل أرتينو كان أول خبیر فى الدعاية الفسح 
أمامه مجال الرزق عن طريق لیٗ أعناق الحقائق وابتزاز القادرين ء قأخذت نتقاطر عليه 
قلائد التكريم والهدايا العينية والنقدية نظير مديحه لهم أو كف لانه الليط pes‏ 
والحق إنه لم يكن طیّب الصيت حسن السمعة » بل إنه نفسه لم يخف ذلك وسجّل رأيه 
فى تفه على شاهد ضريحه الذى قال فيه : ٠‏ هنا برقد الشاعر التوسكاني أرتينو الذى لم 
یفلت من هجائه سوی الله » . وحین سكل عن سر إا كه عن هجاء الله أجاب : لأني لا 
أعرفه » . هكذا عاش أرتينو حياة قاجرة متحللة N‏ خلالها قصائد فاحشة وملهاوات 
متهتكة وإن كانت هنه وتلك مصدر ترويح وتسرية ومع هذا قإنه لم يتورّع عن التظاهر 
بإيمان يتيح له الطالبة بحيازة رتبة الکاردینال ! و كان قاميا فى نقده أعمال الفتانين الذى 
يتورّع بين الثناء والامتهات » ولكنه على هذا كان واسع الجود شديد الاخلاص لمن يحب + 
يتمتع بأسلوب أدبي نادر المثال وبخفة ظل لا ضریب لها ولمان لاذع لا یاری » كما كان 
شديد الارتباط بالقیم التى حملها تصاوير تتسيانو : اللون والضوء والبيعة والروعة والروح 
البندقية الكامنة فيها . ولم يكن من المکن أن يتألق إنسان مثل أرتينو قى مديتة غير 
البندقية التى يحكمها نظام يجمع بين الانضباط النظري والتحرّر العملي » فعلی حين 
كانت تسود الحياة الياسية ضوابط حا كمة كانت حرية الفكر والقول والتعبير تعم يرعاية 
تعصمها حتى فى مواجهة محا کم التقتیش 


ومن بين العوامل التى تسبّبت فى ذيوع صيت تتسيانو تن أن أفقه لم يكن محصورا فى 

البندقية أو شمال إيطاليا فحسب e‏ فلقد ارتشف ما استطاع ارتشافه من القن الكلاسيكي 
مثلما فعل بلليني وأندريا مانتنيا من قبل ٠‏ ومن دور ورافائیل ومیکلانجلو الذى قامت 
بيتهما علاقة جم بين النفور والإعجاب فى آن معا إذ كان كل منهما يتمم الآخر »بل 
لقد ارتشف آیضا من المدرسة التكلفية . غير أن هله التآثيرات تکاتفت كلها is J‏ أصالته 
وإنعاشها » فليس ثمة فان عظيم آخر أخذ الكثير عن غيره دون أن يتنازل إلا عن اقل القليل 
من فاته » وليى ثمة فان عظيم آخر انسم بهذا القدر الكبير من المرونة وبقى معها Galo‏ 
مع تفه . ومنذ التصقت باسم میکلانچلو صفة « التصميم ٠‏ وباسم تتسيانو صفة ٠‏ التلوين ٠‏ 
غدا تتسيانو أعظم « الملونين ؛ قاطبة حتى لقد انخة المصور ننتوريتو شعارا له عبارة : 
« تصميم میکلانچلو وألوان تتسيانو « 


ویوجز مرخ الفن إرفين بانوفكى عم تیان الفني على التحو التالی : 


أولا: إن وظيفة العجائن اللونية هى حقیق تأثير جمالي من نوع حاص يخضع لقواعد 
الفنان الذاقية . ذلك أنه لم يكن بری ارتباطا بين أى لوت وبين واقع محدد » بل إن 
للفن فى رأيه تأثيرا أقوى من تأثير الطبيعة ء حتى إننا نؤخذ بجمال الألوان متفرّدة أو 
مرتبطة ببعضها البعض » مثلما تسحرنا الأحجار الكريمة فتلفتنا إليها دون أن نعنى بالقلادة 
التى تھا 


الانطباعية سارية فى بعض مشاهد جواردي لقنوات البندقية وبحيرانها الشاطتية الخالبة من أبة 
معالم ملموسة سوی الجندول الأسود وخطوط الأفق بینما غيب بقایا اللوحة وراء انتقالات من 
لون إلى آخر ومن ضوء إلى سواه » على نحو ما ساد فى لوحات مونيه وسیڑلی بعد ذلك بقرتين 


كان تتسيانو عاقداً العزم على النجاح منذ حط رحاله بالبندقیة » وقد dal‏ لبلوغ 
مرماه ما كان يتمتع به من حصافة قوية ودهاء شديد ۰ فكانت أولى رسائله هی 
محاولته إقناع حكومة البندقية بإسناد إتمام زخارف قصر الدوج إليه هو » وهو ما 
كان بعتي أول ما يعني التطويح بأمتاذه الجليل جوقاني بلليني عن طريقه متعللا 
ببطئه . و كان هذا نهجه الدائم فى حياته فى التقرب من ا لوك والأمراء وو کلائهم » 
فکان يبعث إليهم برسائل مفعمة بالمداهنة تدور فى جوهرها حول اکتساب المال 
بعد اكتاب الثقة ولقد ls‏ ماعیه جمیعاً باكجاح قانهالت عليه الثروة وحالف 
التوفيق حياته التى طالت تسعين عاماً لم تکف يده فيها عن الإماك بالفرشاة » 
فإذا هو يغدو المصوّر الأثير لألفونسو دوق ٍست فى فیرارا ثم لفديريكو جونزاجا أمير 
مانتوا ( لوحة CED‏ ثم لدوق أوربينو ؛ كما عهد إليه الامیراطور شارلكان بتنفيذ 
العديد من اللوحات وحاول استدراجه إلى بلاط إسبانيا كما فعل فيليب الثاني من 
بعده » ولكن تتسيانو أبى مغادرة البندقية . و كانت علاقة تسیانو بالامبراطور شارلکان 
علاقة مودّة حميمة شبيهة بعلاقة المصور أبيلليى بالاسکندر الا كبر جعلته لا يتيح 
لغيره تصويره . وفى أواحر حياته اکتسب فته غنائيّة وجموحاً فى الألوان والأضواء 
الألقة المبهرة المرهصة یفن رمبرائت ودیلا كروا والمدرسة الانطباعية إلى أن أدر كته 
النية خلال طاعون عام ۱۵۷۲ 


وقد نعم تتسیانو بمساندة أكثر الشخصیات إثارة للخلاف والجدل فى عصره وهو 
الشاعر برو أرتينو Pietro Aretino‏ الذى وفد على البندقية عام ۱۵۲۷ فى الوقت 
نفے الذی ظهر فيه چا کویو سانسوفينو المعماري JS‏ العظيم الذى تدين له ساحة 
القديس مرقص بشکلها النهائي ۔ فلقد عقد تتسيانو مع هاتين الشخصیتین صداقة قوية 
استمرت طوال العمر أثمرت مالفا بين فنون العمارة والنحت والتصوير والأدب » فإذا 
المصلحة الذاتية الشتر کة تشدّهم بقدر ما ربطتهم العاطفة » ومضوا يتبادلون العون والمساعدة 
فيما بينهم . فخلد سانسوفینر قسمات أرتينو وتتسيانو وقسمانه الذاتية فوق الرصائع الدائرية 
التى شكلها على أبواب غرفة المقتسات بكنية القدیس مرقص ۰ كما أعدّ تنسیائو لسانسوفینو 
تصميم طاقم فضي لآنية المائدة ء وعندما انهارت القاعة الكبرى لمكتبة القديس مرقص 
العامة وهی ما تزال فى مرحلة الإنشاء أعانه بوسائله على الخلاص من السجن واسترداد 
مكانته من جدید . ومن ناحية أخرى لم یکن آرتینو صدیقا لس انو فحمب بل كان أيضا 
معلما وموججّها ورجل دعايته أو مدير علاقانه العامة بالمعنى التداول OW‏ . وإذ كان خبیرا 
بالأسلوب الطلي العسول وبجرعة المداهنة الملائمين لكل منامبة كان يعيد صياغة رسائل 
تتسيانو الرسمية » كما كان يكتب مباشرة للعملاء القین agi‏ الصبر فى انتظار AE‏ 
همّة تتسيانو لا از أعمالهم » ولف عددا غفیرا من القالات والقصائد التى تفنی بتصاوير 
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لوحة 41 تنیانو: يورتريه فديريكو الثانى دوق جونزاجا. متحف پرادو. مدريد 


لوحة 47 . تسيانو: لا تلمسيني. الناشونال جاليرى بلندن 


الأولى بالعالم الكلاسيكي وبألبرخت دورر وبتقاليد المدرسة التوسكانية ومدرسة روما التى 
تضم كلا من رافائیل والعملاق ميكلانجاو . وفى هذه المرحلة کان ما يزال ينظر إلى اللون 
ياعتباره ‏ لون الموضوع الصوّر ء Object colour‏ ؛ مؤثرا التباين بين الأحمر والأضر 
المشهور عن جورجوني على التباين بين الأحمر والأزرق ۰ و كانت ظلاله ما تال على تهج 
لیوناردو رمادیة غير ملونة » كما أشاع السكينة والخنائية فى لوحاته . وانحمر التأثير الکلامیکی 
فى المكوّنات الثانوية دون أن تمس وضعات الشخوص الدرامية Dramatis Personae‏ ولم 
يكن بعد قد شرع فى استعارة العناصر اله كبلية من فن وسط إیطالیا . ومن الملاحظ كذلك 
أنه حتى فى هذه للرحلة اليكرة كان قد بدأ يستخدم a‏ لحته الدال SAN? Leitmotiv ٠‏ 
ظل بلازم أعماله الفنية طوال حياته والذى يتجلى تارة في وصيفة وفیّة تطلع نحو سيدتها 
وتارة أخرى فى حيوان أليف برنو نحو صاحبته أو إلهة سماوبة تخنو على dy‏ دنيوية أو عذراء 
فانية تمد بصرها منتشية إلى إله هابط يقترب من مخدعها 


وأستهل عرض بعض لوحا المرحلة الأولى بصورة بالفة الأناقة والرقة تمثل ال ميح 
شامخا بعد AS‏ ومریم انحدلية راكعة أمامه فى ورخ وخشوع محاولة الاقتراب منه والتماس 
Sy‏ فيقول لها ٠‏ لا تلمسيني Me‏ لوحة 4۲ ) ء قاعداً أنه منذ هذه اللحضة غدت 
علاقته بالبشر علاقة روحية فحسب لا علاقة مادية 


“Y 


Lali‏ إيمانه باستقلالية القيم اللونية عن القيم اللمية المتجلية فى خواص الزجاج 
والمعدن Jay‏ والحرير والشّعر إلى غير ذلك 


ثالغا: اعتداد glo‏ بالقيم الشكلية والفراغية والضوئية ٠‏ لکن بوصفها مجرد وظائف 
للون لا العكس . قفى لوحاته الليلية النادرة لم تكن لهس الشموع والمشاعل والمصابيع هی 
مصادر الضوء المتحكّمة فى تر كيبة الضوء والظل المتداحلة بقدر ما كانت بقعا لونية ٠‏ حتی 
لقد بدت لهب الشماعد فى يعض لوحاته و كأنها بتلات زهرات جميلة وردية وبیضاء 
وهكذا كان تبان على نقيض لیوناردو » فلم يعن بتأثيرات تقدة الإشراق والعشمة 
٠‏ كياروسكورو » لذاتها بل برصفها وسيلة إلى غاية 


رابعا: توزيع تسیانو للمساحات اللونية المتجاورة على قراغ اللوحة بحيث تمقل کل 
ماحة منها أحد العناصر الحدّدة ؛ وهكذا حى يكتمل التكوين الفني للوحته. وعلى 
العكس من تنتوريتو كان تتسيانو ينفر بشكل عام من التضاؤل اللي الحاد ٠‏ كما كان 
شديد الكراهية للمشاهد المغلقة الجوانب التى تبدو و کانها محصورة داخل صندوق. 


ويصف المؤرخ فاساري المعاصر لعتسيائر صوره SM‏ بأنها نتاج كدح دوب ورقة 
tay‏ وهو ما لاح لها أن تبدو عن قرب بنفس الکمال الذى تبدو به عن بعد » فى حين 
أن صوره اللاحقة أخذت تكتمل بضربات فرشاة عريضة رحبة ججتاح طریقها ı‏ خالقة بقعا 
GLEN aus‏ عند مشاهدتها من مسافة قرية وان بدا كمالها عن بعد . وما أكثر ما قیل 
من أن تنسیانو کان يستخدم أحيانا فرشاة كبيرة فى حجم LSU‏ وأحيانا أخرى أصابعه 
ذائها متخيّلا نفسه صورة من صور الله وهو يخلق آدم. وقد أمضى تتسيائر ما ينوف عن 
نصف قرن لبلوغ هذه المرحلة الأخيرة من تطوره. ففى مرحله الأولى كان ما يزال بنظر إلى 
اللون باعتباره شیٹا نابعا من الموضوع المصوّر. وفى المرحلة الوسيطة أحذ یداد اللون عا 
للخطة اللونية التى يغرضها على اللوحة كلها وفق اختیارہ حتى شاع الحديث عن ہ لول 
اللوحة » بدلا من ہ لون الوضوع المصور ٠‏ وفى مرحاته الأخيرة بات ينظر إلى اللون 
باعتبارہ عنصرا مبٹوٹا فى الفراغ حتی أطلق عليه 9 لون الفراغ ہ ء إذ كان يرظفه فى مناطق 
معينة من الصورة دون غيرها مخضعاً اه لتوعات متعددف ر کادت آلوانه فى أواخر Al‏ 
تسم بالتجريدية إذ غدت تبهر المشاهد بٹراٹھا اللوني الشامل دون أن pak‏ عينيه فی نطاق 
لون فردي tbe‏ 


والواقع أن تقسیم حياة تتسيانو إلى مراحل ثلاث مبكرة ورسيطة ولاحقة قد جاء نتيجة 
bu)‏ الا ولی بالتقاليد ء وارتباط الثانية بابتكاره تقاليده الخاصة به » وارتباط الثالثة بتجاوزه 
التقاليد التى آرساها ينفسه ؛ وهو ما تميّر به عن غیره. غير أن تعدّد Sate!‏ فى كل مرحلة 
يقتضي تقسیم كل مرحلة بدورها إلى مرحلتين فرعيتين » وبهذا نصبح أمام مراحل ست. 


وفى المرحلة الأولى النى تبدأ منذ امتهن التصویر حتی عام ۱۵۱۸ كان تسیانو Ej‏ 
نفے شيعا فيا من إسار التقاليد المأثورة عن لیوناردو وبلليني وجورجوني » لیعقد صلاته 


لوحة 4۳ . تتسیالو: مراحل العمر الفلاث. التاشونال جاليري بلندن 


تمكه بيمناها وتختفظ هی بالصفار الصغير الذى تقبض عليه بيراها کی ينتركا 
معأ فى عزف لحن ثنائي هو من غير شك لحن الحب . وعلى حين یمقل القتی 
والفتاة مرحلة الرشد والنضج يمثّل المرحلة الثالئة شيخ من يظهر بعيدا فى الخلفية 
متغرقا فى تأمل الجمجمة رمز الموت بعد رحيل أعزاله . والامر الذى یشة الانتباه 
حقا إله لا يتأمل جمجمة واحدة وإنما اثنتين ؛ فهو لا ينساب بفكره نحو الموت عامة 
بقدر ما ينساب بفكره نحو اموت الذى يفرّق بين عاشقین ١‏ أعني موت الحب . وحتى 
الطفولة يمثّلها تتسیانو بعاشقین حیث نرى طفلین نائمين بحتضن أحدهما الاخر 
ويمثلان مرحلة الطفولة الحالمة وإلى جوارهما أحد uy‏ الحب الجتحين الذى یجمع 
بين شخصية کیوپید والملاك الحارس يلقي بنظرة ودودة نحو الطفلين و كأنه حارس 
الحب الذى يجمع بينهما وقد دقع بيديه بعيدا عنهما التجرة الجرداء الرامزة إلى 
الفناء أو موت الحب . 


Y 


رقی عام ۱۵۱۵ صوّر نسياتو رإيا للحب مثقلة بالخوف من الستقبل هی لرحة 
» مراحل العمر الثلاث ٠‏ ( لوحة 4۳ ) : مرحلة الطفولة الزاخرة بأماني المستقبل ۰ 
ومرحلة الرشد والنفج حيث تتعانق الا حلام والواقع فى ذروة الا كتمال ؛ ومرحلة 
الشيخوخة التى تعيش على ذ کریات الماضي . و كان تتسیانو إبان شيابه يتطلع إلى 
مراحل العمر الثلاث من خلال منظار الحب ؛ فيهيمن على الشهد فى هذه اللوحة 
الرجل والمرأة الواضحا اللون والحجم » حتی أن pile‏ لم يعد asl‏ الؤرع قاماري 
فرصفها بأنها : « مشهد خلوي جميل يجمع بين راع وفلاحة شابة نام له مصفارين 
عله بعزف لها عليهما ٠‏ مهملا عناصر اللوحة الأخرى . وإذا كان فاساري قد قم 
لنا أوضح ما فى الصورة فإنه لم يلتزم الدقة والشمول ‏ إذ قد يستطيع الفرد الواحد 
العزف على مصفار مزدوج لكنه يعجز بالقطع عن العزف على مصفارين مفترقين فی 
وقت واحد . ومن ثم يكون التفسير المنطقي هو أن الفتاة تقدم للراعي الصفار الذى 


ریتجلی فى وضتھا الهدوء والتأمل وقد آسکت بباقة ورد فى يمناها على حين تستند 
يدها الیسری وساعدها على مجمرة ذهبية تضم جذوات الفحم المرمّدة التى كان من 
عادة سیدات البندقية أن يحملنها معهن أينما توجهن للاستدفاء ب بها ٠‏ ويعلو الحوض 
على مقریة من AM‏ العارية آنية فضّية منقوشة . و كان جاور امرأنين متمائلتين مظهرا 
ومختلفتین عریا وكاء » أمرا مألوفا إيان العصور الوسطى للإيحاء بكل من النعة الجسنية 
والروحية ٠‏ كما سبق للفنان پرا کستیلیس أن GAP‏ تمشالين لفينوس إحداهما GAS‏ 
والأخرى عارية » و كان التمثال العاري الذى استتکره أهل جزيرة كوس وارتضاہ هل 
جزيرة كنيدوس هو الذى ظفر بلقب « فينوس السماوية » اس 


ويذهب أفلاطون فى كتابه « المأدبة » وكذلك مارسيليو فیتشینو فيلسوف عصر التهضة 
الفلورنية إلى أن فينوس الدنيوية هى ثمرة علاقة جسدیة بين زيوس وهيرا » على حین 
لم تحمل ah‏ بفينوس السماویة وإنما انبثقت عن معجزة من مياه البحر التى سقطت فيها 
مذاکیر أورانوس إله السماوات بعد أن جبّها ابنه زيوس . وبینما تقودنا ينرس السماوية إلى 
عالم الد کات الروحیة تھیمن فينوس الدنيزية على عالم الد GAS‏ کنلك ابر 
بوتشيللي هذا الفارق فى لوحتيه الشهيرتين : « مولد فيترس ٭ 
من البحر UL‏ حيث IF‏ فيتوس الدنيوية الأنسام 
لتخطر بین الزهور اليانعة . ولذلك بحلو للمؤرخ رفین بانوفكى أن يطلق على هذه اللوحة 
الخامضة اسم A ٠‏ فینوس + Vers duplex‏ آو a‏ ٹینوس Geminae Veneres € sl‏ 
على أن اسم « الحب القدمي والحب الدنيوي ١‏ يجمع بین الصواب والخطاً فى أن معا؛ 
صوابه فى كشف صورة تتسيانو للونين مباعدین من الحب » وخطؤہ فى استخدام لفظين 
يوحيان بالتناقض النوعي فى حين أن تجربة الحب ثات نوعية واحدة قدمية كانت أم 
دنيوية ؛ وليس الفارق بينهما إلا فارقا فى الدرجة » حتى لا يبدو فى الحوار الدائر بین 
المرأنين أى ظل من المشاحنة أر التنافس » بل محاولة الإقناع والتقارب . إحداهما تعرض 
الجمال الدنيوي التجلي فى بذخ الي لثیاب وانٹار الورود واحمرۃ الذهبية وا كليل الس الأطول 
عمرا من الورود إيحاء بطول ند متعة الزواج الشرعية ؛ والأخرى لا تعرض سوی العیاءة 
والقندیل التومٌج . وتنفرد کل منهما بخلفية منامبة لها ؛ فوراء ینوس السماویة رابية 
یکسوها الشجر وتریض فوقها قلعة » حيث المأوى الأمن لزوج من الأرانب البرية الأثيرة 
لدی فينوس . وخلف ينوس الدنيوية سهل أخضر بهیمن عليه برج مستدق فى قرية وادعة 
حيث مرعی الماشية المشوشب ومجال الصید الوفير لفارسين يمضي فى رفقتهما کلبهما » 
ومع ذلك Obit‏ شقیقتان لا خصومة بینهما 


حیث تنبشق فینوس اقسماریة 


على أن من بتأمل هذه اللوحة باعتبارها قصيدة شاعرية لا لغزا بتطلب حل أسراره 
کی دس جس شر اش موہ سس 
الناعر المصوّر وليام بليك . ویالفت انتباهنا أن الحواف ا حوّطة بها أكثر کلامیکیة منها 
فى عاريتى در یی سو ا کمک را 
متوحاة من أحد الوضوعات الكلاسيكية ؛ حتی إننا لنجد تتسيانو قد شطر ذراعها بعباءة 
قرمزية عند الموضع نفے الذى تتحطم عنده أذرع تمائیل النساء العاريات الرخامیة بفعل 


vt 


أما لوحة تتياتو السماة الحفل الباكخوسي فى جزيرة أتدروس NAD‏ 
٠‏ الباكخانال ٠‏ ( لوحة ٤٤‏ ) ؛ وهی اللوحة الشهيرة التى نسخها كل من روبنز ويوسان » 
والتى ترهص من نواح متعددة بأسلوب الصوّر ٹاتو زتتمي إلى سلسلة من اللوحات كانت 
تزيّن القاعة المرمرية بقلعة ألفونسو دست دوق فيرارا ء فيعتها بانوفسكى امتداداً لفكرة 
اللوحة الابقة أو صدى لها . وقد صوّرها تتسیائو نقلا عما جاء على لان 
فيلوستراتور'""'“ من وصف لأهل جزيرة أندروس Andros‏ الواقعة مخت اليادة المطلقة 
لبا کخوس الذى أجرى فى نهرها الوحيد الخمر بدلا من ا اء وأنبت قضبان الشرسو۔ ۸۶+ 
على ضفافه بدلا من قصبات الغاب . و كان أهل الجزيرة ومن بينهم ann hes‏ 
نون Sg‏ دائم واتجذاب ياكخوسي متصل + برژحون عن زوجاتھم وأطفالهم بأناشيد 
تغتى بالنهر المقدس » وكان با کخوس قد شرف الجزيرة بزيارة على ظهر سفينة فى رفقة 
« التريتون ٩۳۹۳۰‏ أحد أرياب البحر ورب الضحك ورب ا جون ۔ وقد آرجز تتسيانو فى هذه 
اللوحة قاجتزاً بإظهار طفل واحد ليجمع الأطفال فى لوحة أخری هی لوحة ٭ عيد 
فينوس ٠‏ ۰ كما لم يبد با کخوس وحاشيته في هذه اللوحة محتفظا لهم بالظهور فى 
لوحة « با كخوس وأريادني » . وقد سجّل تتسیانو إشارة فیلوسترانوس إلى ولع أل جزيرة 
أندروس ¿le‏ بالخمريات فى كراسة التدوين الوسيقي التى کصدر أمامية اللوحة والتى 
نقش عليها « ما عرف الشراب من ذاق الخمر ولم يعد إلى منادمتها 9 ء وهو ما صاغه 
جي ده موپاسان فى عصرنا الحديث قائلا ye‏ شرب هو فیشرب مرات ٩‏ . ويمكن 
أن نری فى اللرحة مختلف الآثار التى تظهر على شاربي الخمر التی ذ کرها آرسطو ۲۳ 
من ثرثرة وهذر إلى اکتثاب صامت » ومن امتهتار ولا مبالاة إلى تراخ و کسل » ومن 
غضب إلى حزن وبکاء كذلك تعکس هذه اللوحة اهتمام تتيانو بمراحل العمر 
الثلاث » فإذا كان قد صوّر جميع الشار کین فى الحفل فتيانا وفتيات قادرین على 
الاستمتاغ بمنحة با کخوس وغوایة فينوس فقد صوّر طفلا فى مقدمة الصورة لا يجد 
ما يلهو به سوى التبوّل » وشيخا مستا معتزلا فى خلفية الصورة اعتزال العتین البائس 
مستلقیا فوق نلة بعيدة » وهو ما یشگل تباینا صارخا ومُشجيا مع إحدى كاهنات 
با كخوس ھ الاینادیس :۲۳" الفاتنات فى يمين أمامية الصورة التی اضطجعت منهوكة 
بنشوة غامرة بالقرب من الطفل غافلة عما حولها 


ولعل أجمل صور عراة تنسیانو الجورجونية الطابع هی لوحة ٠‏ الحب القدسي والحب 
الدنيري » ۱۰۱۸ ( لوحات (EW, E o‏ ء وهى أرلى لوحائه الدتيوية وآخر خطاه 
en‏ 
مبان چورچونة الطابع مثل تلك التى تبدو فى خلفية لوحة لا لمسيني ١‏ للبكر 
ر ملح حا ملس لعن رقي مل كل 
نقوش كلاسيكية بارزة ء ويشي وجود كيوبيد بينهما N‏ يمياه الحوض بتواصل 
حوارهما حول الحب . وتتشابه المرأنان تشابه التوائم وان اختلقتا Reidy Ladle‏ » فاحناهما 
لا تستر عربها إلا بغلالة بيضاء تلعف حول فخنیها » وعياءة قرمزية تنزلق عن كتفها 
الیسری » وترفع بيُسراها قندیلا موقدا » والأخرى متوجة الهامة Y‏ كليل من أورئق الس 
وقد أدارت بصرها ء مكتسية بٹوب أبيض فاخر أحمر الكمّين وارتدت قفازا جلديا » 


۰ ۳ صق يراك 
لوحة 4 4 . كيانو: الحفل الباكخوسي فى جزيرة آندروس. متحف پرادو 
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لرحة 4۵ os‏ الحب القدسی والحب الدنيوي فيلا بورجيزي بروما 


لوحة ٤١‏ تنسانو الحب القدسي رالحب الديوي «تفصيل' 


لرحة 4۷ تسیائر الحب القدسي Hy‏ الدنيزي «تفصیل» AD‏ بررجيزي بروما 


الثيرة للعواطف والانفعالات . ففى لوحة « صعود العذراء ¢ L'Assunta‏ ( 10177 ) ( لوحة 
CEA‏ حم تتسيانو الصراع بين الضرء واللون لصالح اللون » فاختفت الظلال الرمادية » 


ویداً التألف الأثير بين الأحمر والأزرق يسيطر على خطة الألوان المتتاغمة » وأخذ التکوین 
الفتي كله ينبض بحركة تتجاوز الأحداث الفردية » وشرع تصیانو فى 


التعامل مع فنون وسط إيطاليا والعصر الكلاسيكي التی امتد تأثيرها 
لا من AS‏ الثانوية إلى الأساسية فحسب بل من الشكل 
إلى للضمون أيضا . والأمر اأثير للدهشة أن هذا الغنان الواقع 
فى إمار الادیات الدنيوية قد أمجز أعمالا دينية نالت 
الإعجاب واستحوذت على الرضا تكشف عن اقتناع 


حفيقي بالعقيدة المسيحية حتى أنتا لو شنا استعواض 
أعماله الدبنية لما انسع لنا المقام . ويكفي أن أقدم يعض 
النماذج التئ تتصترها لوحته « صعود العذراء » التى 
قسّم فراغها إلى أقسام أفقية ثلائة توخد فیما بينها 
جمیعا حركة دينامية صاعدة » حيث تاتقي قوى 
السماء والأرض للحظة من خلال العذراء المعتلية سحابة 
بعد أن طهرتها عذابانها فسمت فوق كل الدتيويات . 
وتنتقل الحركة الصاعدة من آسفل إلى أعلى بادئ ذى 
بده من خلال الأذرع الممتدة Jog‏ ٹم من خلال 
آذرع ASA‏ للغبطة والنشدة ترحییا بالعذراء 
aan‏ قينا الجذل والانتشام ؛ وأخيرا ذراعا العذراء 
الیسوطتان إلى أن نصل إلى قمة الصورة التى یلها 
الإله الب تكتنفه الملائكة . وقد ضاعف من تأثبر هذه 
الحركة الصاعدة الاستخدام الحاذق لتقنة الإشراق 
والإظلام ہ کیاروسکورو » حیث تتواعم الألوان الداکكة 
مجموعة الشخوص فى أدتى اللوحة مع درجات آلوان 
ا جموعة الوسطى التى تعلوها لتنتهي إلى الضوء الباهر 
فى أعلى الصورة . لقد ابتكر تتسيانو بهذه اللوحة نمطا 
ge‏ جديدا لن بلبث أن یکو له ره القوي على 
[لجریکو وبرنيني وعلى معظم فتاني حر كة متاهضة 
الإصلاح الدینی OR SA‏ كان ہ الضوء » هو 
العنصر الدرامي المؤثر فى هذا التكوين الفني ٠‏ إذ يخلق 
الوهج الأصفر المندفع من السماء والهابط خلال 
التحب التى تتقاذنها ید مساحات من الجلاء 
والعتمة بين مجموعة الرسل ؛ كما يكشف إدخال 


عنصر الحركة على تكوين مجموعة ال باستخدام التحب عن ولع تسین بعناصر الطبيعة 


لوحة 6۸ . کسیانو: صعود العنراء. كئيسة فراري بالبندقية 


الزمن . على أن السحر الذى تشيعه هذه اللوحة فى نفس il‏ توحي له به من 
نداوة هذا الجسد الأنثوي البض وتفجر فته يدفعه بعيدا كل البعد عن الاحساس بأنه أمام 


تمثال لفينوس من الرخام . 


وتكشف هذه اللوحة Lied‏ عن استخدام العناصر التباينة التى 
تتجلی فى التباين بين النظر الخلوي المغمور بالضياء المتد 
وراء ينوس الدنيوية صوب البحر والأفق وبين الساحة 
المغمورة بالظلال وراء فينوس المماوية والممتدة صوب 
العل الذى تعلوه القلعة . كذئك أقحم الفتان عنصر 


الزمن عبر باقة الزهور التى تمسکها فینوس UA‏ 
بيدها وببتلات وریقات الورود المتنائرة على حاقة 
النافورة والتی يرمز بها إلى قصر عمر جمال المرأة . 
ويحرص is‏ على إثارة المشاهد فیقود بصره بهدوء 
من ظلمة أدنى الیسار من خلال أطواء الٹوب والوضعة 
المائلة للمرأة الكامية مرورا بکیوپید العابث فى خط 
مائل صوب ینوس العارية ؛ ثم إلى أعلى من خلال 
فراعها الممتد صوب السماء والبحيرة إلى اليمين ۔ 
وتسابر هذه الصورة الهادئة النظرية الأفلاطونية عن 
الحب الدنيوي بوصفه الوسيلة التى تقود البشر الفانین 
إلى التأمل فی الجانب الخالد غير القابل للتغير » 
والانتقال من الجمال الجسدي إلى الشکل الشالي 
للجمال الالهي . كما تنطوي Land‏ على الفهوم 
الأفلاطوني للزمن من خلال التباین بين دنیا الظاهر 
العابرة التخيرة وبين عالم ال شکال الشابتة الخالدة 
وراءها . وهکنا لا تکون لبوحة ‏ الحب القدسي 
والحب الدنيوي ٠‏ وثيقة لأخلاقیات العصور الوسطی 
ا حدثة بل وثيقة لإنسانية الأفلاطونية ا حدثة . ویمکن 
أبضا أن تشكمّل هذه اللوحة الفامضة المغزى القابلة 
بين ما هو متاح للحواس وما ليس متاحا J.‏ المقابلة 
بين بعض الحواس ويعضها الآخر السامية متها 
والدنيا . فلقد أجمع الفلاسفة على أن حلتى البصر 
والسمع هما اللتان تُیحان للعقل إدراك الجمال لا 
حراس الذوق والشم واللمس ؛ فنحن نحصر 
« الجميل ٠‏ فيمانشهد أو نسمع » بینما نطلق 


و اللذیذ » على ما نستطيب مناقه « والعاطر » على ما يخرينا شمه . 


وعايته بالثثير الدرامي . وقد أناح الحجم الکییر للوحة المصمّمة كى تشاهد عن بعد A‏ 


وقد احتشدت مرحلة تتسيانو الثانية بمزيد من التجارب والحاولات اتى تمثل الوضوعات ‏ أن يتناول الوضوع بحرية مطلقة خلال ضربات الفرشاة الرحبة العريضة وومضات الضوء 


3 متحف پتی بفلور 
لوحة 4٩‏ . تتسیانو: هري المجدلية. نا 
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الجريئة » والحواف المتدققة المحدّدة للظلال . كما يرازن الفتان بين 
الساحات للكتية بالضبابية لقربها من مصدر الضوء الباھر كالملائكة 
احيطة بالإله الب وبين المعالجة الطبيعية الجورة للرسل . ولا شك أن 
لوحة ہ صعود العذراء » نمثل مرحلة حاسمة فى مسيرة فن تتسيانو هی 
السعى نحو توظيف الفراغ توظيقا دراميا . ولا بقل عن لوحة ه صعود 
العذراء * روعة لوحه عن « مریم ا جدلیة » ( لوحة 4٩‏ ) 1 انظر صفحة 
۰ء ولوحة ہ العذراء والسیح الطفل والأرنب » ( لوحة ١٥٥٤‏ 
ولوحه ہ تقدمة العذراء إلى الهيكل » ( لوحة ١ه‏ ) حين دعت حنه 
of‏ العذراء رها أن يهبها طفلا واعدةٌ أن تقدمه نذرا للرب . وبعد أن 
رزقها الله مریم قتمتها حين بلغت E‏ من عمرها إلى الهيكل لخدمة 
الربَ ؛ وقیل إن الطفلة نهقلت أمام اللذیج . 


ولا يملك الشاهد للوحة ٠‏ الدفن te J) ۱۵۲۵ ١‏ 07 ) المحفوظة 
بمتحف اللوثر مهما كانت عقيدته الدينية الإقلات من قبضتها BAN‏ 
اس لطة على مشاعره والتى یستحیل معھا التمييز ہین الإثارة التى 
يحققها الوضوع وتلك التى يحققها الضوء والظل . فجسد السیح 
الشاحب المحمول على كفن أبيض معلق فى بقعة من الظلمة يكتنفه 
لونان نابضان بالحياة هما لون رداء نيقوديموس القرمزي إلى الیمین 
ولون عباءة العذراء الزرقاء إلى اليسار المتوازنة معه ۔ ومع أن التباين 


لرحة ۵۱. تتسیانو: تقدمة العذراء إلى الھیکل. متحف الأكاديمية بالبندقیة 
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لوحة ۵۲. کسیانو: spall‏ . متحف اللوفر 


بمضاهاته بصوره الذاية العديدة التى حفظھا الزمن . ثم لا تلبت نظرنه الهلعة أن تنقلنا 
بعيدا عن بؤرة الصورة نحو العذراء ومریم ا جدلیة التى تتدير فزعة دون أن قستطيع انتزاع 
بصرها من المشهد الائل أمامها ‏ بينما تطلع العذراء إلى جد ابنها وقد تشابكت أصابع 
کقیها . وهو ما يرقى باللوحة إلى مصاف القمم القنية المثيرة . وقد انحنت شخوص 
اللوحة على جسد المسيح الذى صوّره الفنان قى شکل هلالي لا ليملا به فراغ الصورة 
بل لتكثيف الشحنة الوجدانية ۰ كما ازداد أثر التكوين الفني للشخوص من خلال التباین 
بین الماحات المضيئة وتلك الواقعة فى الظل ويتردّد صدى ذروة الانفعال فى سماء 
الغروب وقد مرّقنها الرياح » كما يضاعف خطها الأفقي من تأليرها الدرامي ۰ فلم يصور 
os‏ السماء سطحا من اللون الضیء بل سطحا متحر کا یشگل به الفراغ ء ولم یصور 
غروب الشمس موضوعیا بل شكلا بابضا بانفمالانه مو وأخيرا نتصل الشخصيتان 


vr 


بينهما يضاعف من قيمة جد السیح إلا أنهما یجر كان فينا إحانا بالتناغم بخقف 
عنا من وطأة المأساة التى نشهدها فى هذا التكوين الفني الرائع الذى لا يؤدي فيه شكل 
جسد السیح دورا كبيرا فى التصميم ء لانفماس رأسه و كتفيه فی الظل فلا یمود Sh‏ 
من أعضائه سوی فخذيه وقدميه وساقيه eilt‏ بالملاءة البيضاء . ویلفت نظرنا شيوع 
المثلشات غير التشابهة لا فى تصوير أطراف جد المسيح وحدھا ولا عباءة العنراء بل 
فى جميع أنحاء التكوين الفني كما يلفتنا أيضا ساعد يوسف الرامي الصتلب المفتول 
anil!‏ بالحيرية وهو الذى اختاره تتسيانو لیخلع عليه قسمات وجهه هو GA‏ ويأخذ 
تتسیانو Bad‏ بعيدا عن تأمل الأشكال والألوان والظلال لنتأمل الشخوص ذاتها ٠‏ 
فیسترعی انتباهنا رس القديس يوحنا الذى يعلو قمة التكوين الهرمي حیث نتوقف هنيهة 
ts‏ بجماله الرومانسي ٠‏ ویؤ كد الخبراء أنه راس صدیق شبابه جورجوني وذلك 


الکاهن لاو کون ٠‏ بعد أن رأى رجلا يلتفّ Sheth‏ حول جسده یتصدر مهاد الصورة 
إلى الیمین . وفى الحق إن صورة تتسيانو لم تستمد من وصف کاتوللوس إلا لك 
الحاشية العربیدۂ وما استخدمه أفرادها من أدوات » فی حين أن موضوعھا برمته مأخوذ 

من النص الأوفيدي المسطور فی کتاب ه فن الهوى » والقائل : ها هو ذا با کخوس 
يدعو dite‏ فهر أيضا حليف الما يذ كي الشملة التى احترق بها من قبل . طوفت 
أربادثي كالجنونة فوق رمال لم تطأها قدم بجزيرة تا كوس الصغيرة التی تلطم Gallo‏ 
الأمواج ۔ نهرول مذ نهضت من سبانها فى قميصها السدل الفضفاض ء عارية القدمين 
مسترسلة الشمر الأشقر عفن وجه الأمواج الصّماء » نادبة هجران حبيبها ٹیسیوس 
بلل وجنتيها الرقیقتین ن دمع طاهر »وما أجداها الدمع ولا Jul‏ وما متا جمالها كم 
ch‏ صدرها los de o Ja)‏ الغادر وحدى . أى مصير يترصدنى ؟ ؟ وعبر رمال 
الشاطىء درّى صك صنوج مسعورة وقرع طبول محمومة . روّعها ؛ خنق الكلسات 
يفمها . سقطت [ine‏ عليها وتخاقل فی آطراقها مسری الدم . وإذا بمو کب با کخوس 
يطل » يهل أباعه يضفائرهم المنهدلة على ظهورهم . تتقدم جوقة الساتير الداعرة » تتلوهم 
ثلة یر بطلعة NER SY)‏ من بين عناقيد الكروم الٹی تكسو مر كبة مرها النمور 
المكبّلة الخطم ٠‏ يقودها بأعنّة من ذهب . ولم تفقد أريادني ٹیسیوس وحده حين ولى ء 
بل فقدت معه لون بُشرتها وترات صوتها . ومرات ثلاث حاولت أن Jp‏ الأدبار » ومرات 
ثلاث boi‏ الخوف مسماها . وارتعدت كما ترتعد الأعواد الجافة أمام 1 it‏ 
كما ترجف قصبات الغاب وسط مياه المتنقم وناداها الاله بقوله : ما les:‏ وبين 
يديك عاشق أكثر من ٹیسیوس وفاء . فيم الخوف با فتاني ؟ لاهبتك السموات مهرا 
حتى يتطلع الناس إليك ما مضيئا فى السماء ويغدو تاجك الكريتي منارة بهتدي بها 
القارب الضال الحائر . وخشیة أن راع الفتاة من نمورہ وب الله من عربته فلانت 
الرمال تحت قدميه وهو يطؤها واحتواها فى صدره مستسلمة Y‏ كانت عاجزة عن أن 
تقاوم ٠‏ وحملها ومضى ليختلي بها بعيدا . فما أيسر على الإله أن يكون شامل 
القدرة ۰۳۰۱4 


وأغلب الظن أن هذا النص الأوفيدي يتحدث عن اللقاء الثاني والأخير بين 
أريادني وبا کخوس الذی كان قد هجرها هو الآخر يعد لقائهما الأول کی بدا 
رحلته لغزو الهند » فتير وحدها على شاطیء البحر يائة تشکو للسماء غدر 
حبيبها مُعشوّفة إلى الوت ؛ ولکن ما يلب با كخوس أن یمود لیلاحقها من 
جدید ء غير أنه ما يكاد يجقّف دموعها بقبلاته حتی تلم الروح بين ذراعیه 
قیرفعها إلى مصاف الارباب ويحوّل تاجها إلى كو كبة فى السماء تعرف باسم 
کو كبة الإ كليل التى تتجلی واضحة فى الر كن الأیسر الأعلى من الصورة 
وا خالفة الوحيدة لنص أوقید فى هذه اللوحة هو أن os‏ قد استبدل بنمور أوقيد 
اخططة فهود الهند المنقطة . وقد يكون تبانو قد لجأ إلى هذه ا خالفة لسببیر : 
أولهما إشباع ولع راعيه بالحيوانات التادرة الغريبة والذى كان سمة سائدة فى حياة 
علية القوم خلال عصر النهضة « وثانيهما رغبة تتسيانو فى التأ كيد على تصويره 
لبا كخوس بعد عودته من الهند 


vt 


النسائیتات البديعتان بخط السماء وكأنهما جزء منها عبر الزرقة المضيئة فى عباعة مریم 
المتوهجة بضوء الغسق الدافیء . وكان تتسیانو فى هذه المرحلة البكرة من نضجه قد 
تشرّب أهمية ابتكار جورجوني الذى اصطلح على تسميته « بالمنظور الفراغي ٠‏ فأضفى 
على اللوحة وحدة داخلية تخطی بها اللون دوره الزخرفي ليؤدى أيضا دورا بنائيا ضمن 
التكوين الفني 


ين 
فة a:‏ 


يقول کنیٹ كلارك فى كتابه ہ حول الناظر الخلوية إلى مشاهد فنية 
شاعران من المصر القديم هما ولد وفرچچیل سیطرا على مخيلة الفنانين فى عصر 
النهضة . فعلى حين کان أوقيد حب الشعراء إلى مصوّري الشخوص ها فى شعره من 
وصف واضح وتفصيلي للقصص الخرلفي ۰ کان فرچیل ہو مصدر الوحى اصوري المناظر 
الخلوية كذلك يقول إرفين بانرفسکی فى كتابه « مشاكل لیقونوغرافية متعلقة 
بتسيانو ٩۳۷‏ : لم يكن تسيانو دم على تصویر أسطورة إلا وقد استوحاها من AS‏ 
٠‏ سخ الکائنات » لاوفید . و كانت علاقة تيانو بهذا الشاعر علاقة خاصة » فلا شك 
أنه أحس بالوشائج القوية التى تربطه بکانب یتمیر بالعمق وبسرعة البديهة وبالحسّية فى 
الوصف » كما انمت حيانه أيضا بمأساة حضوع الانسانية لتواميس القضاء والقدر 
و كانت هذه العلاقة الروحية هى التى أناحت لانو أن Ji‏ نصوص أوفيد تأويلات 
اصطبغت بالحرفية والتصرّف فى آن معا » كما دفعته الى الاحتمام الدقيق بالتفاصيل 
ls‏ يرك الزمام لروح الابتكار تسعى بين جوانحه ما طاب لها المسعى . ولا يوجد فنان 
كير مثله کی بالقصص الأسطوري واعتمد مظلما اعتمد هو على أوفید ٠‏ فهو يستطيع 
من جملة واحدة فى النص أن یبط انطباعات مرئية غاية فى الأهمية . ومع ذلك 
فلم يقتصر اقتباسه على نص أوفيد وحده بل كان شأنه شأن غيره من كار الفنانين 
یمود إلى معادر أخرى يستكمل منها وحيه » بل هناك حالة واحدة على الأقل استطاع 
فيها أن يغيّر من دلالة النص تغييرا جوهريا كما سنری . فلا عجب إذن إذا كان تسيانو 
بوصفه مترجما لأوفيد قد Spot‏ بالحرية المطلقة فى استخدام جميع النماذج المرئية قديمها 
وحدیٹھا ء إلا أنه كان على هذا له امتقلاله الذى بعد به عن الأخذ بالتیار التمويري 
الخاص الذى ازدهر من حوله فى کثیر من الطيعات المصورة والترجمات والتفسيرات 
SL‏ لكتاب « مخ الكائنات ٠‏ . وكان تتيانو بشير إلى هذه الموضوعات الأسطورية 
بكلمة Poesie‏ قاصدا بها الموضوعات الشاعرية . وأقدم تصاوير تصیانو لقصة أوفيدية 
هی صورته « با کخوس وأربادني ٢‏ ۱۵۲۳ ( لوحة COT‏ ولم یکن هذا الموضوع مطروقا 
حتى فى الفن الكلاسيكي أو فى فن ما بعد العصر الكلاسيكي ء حيث نشهد الإله 
پاکخوس یلب من مر كبته الى WZ‏ الفهود لحظة وقوع بصره على الأميرة أريادفي الفائنة 
التى هجرها البطل ٹیسیوس على شاطىء جزيرة نا کسوس . واللوحة مستمدة من مصدرين 
أولهما وصف il‏ مرسّمة تخیلها الشاعر کاتوللوس '''' لبا كخوس وبطانته الماجنة 
أنناء بحشهم عن أريادني » حيث يشير إلى قرع المايناديس للصنوج والدفوف وتلویح 
ch‏ بقضبان الثيرسوس وبأشلاء البقر Salt‏ والأنصار المتحمّسين لاله با كخوس 
الذين يطرّقون أجسادهم بالثعابين المتحوّبة حب الشعائر الباكخوسية . وکان أحد النقاد 
تمن لیس لهم علم بهذا الصدر قد وصف لوحة تتسیانو بأنها ٠‏ صورة مررّعة تضم 


لوحة ۵۳. تتسیانو: باکخوس واريادي. الناشونال جاليري بلتدن 


Yo 


اللمسية بین البشرة العاربة والغطاء الخملي للأريكة التى تضطجع عليها ينوس . غير أن هذه 
للتباينات ما تلبت أن تتالف وتتاغم ہما أضفاء عليها الفنات من حسّية ‏ وأغلب الظن أن هذا 
المشهد كان أحد الشاهد الألوفة فى بلاطات الملوك آنناك . على أن تسيانو قد استاثر بهذا 
الموضوع البتکر فلم يطرقه أحد من معاصريه بمثل هذا النهج » إذ زحزح النقطة البؤرية من 
عدر الحسناء نحو المشهد الطبيعي البدیع بصفوف اُشجارہ التلاقیة عند نقطة الافق » وهو ما 
أحال الخدر الأثثوي إلى واحد من عناصر الطبيعة امتائرة فى اللوحة . فصف الأشجار الذى 
یحف بالمر ؛ والأفق المضىء بشعاعات الشمس الخافتة وزرقة التلال الطلة على جذوع 
الأشجار هنا وهناك » والعمشّاق المتَجهين صرب العمق بين الطواويس والفزلان » والضوء 
المنسكب على الساتير المرمري قوق النافورة » كل ذلك یجمل الطبيعة ججزها من النشوة النی 
ينعم بها العاشقان فى مخدع الهری . ويلقي الضوء بمسحة من IM‏ على أناييب الأورغن 
وزخارفة البرونزية وبنير کم العازف بمسحة لونية برتقالية ویغمر جد ٹینوس العاري بنبض 
الحياة . ویتجلی فى هذه الصورة حس تتسيانو بعناصر الطبيعة امختلفة وهو a‏ سيبقى 
واقعا فى إساره حمسة أعوام قبل أن یتخلی عنه فلا یمود إليه Y‏ نادرا 


وفى جمیع اللوحات التى تناول هذه الوضعة للفينوس لا تتغير إلا حركة رأمها على 
حين تبقى لجسدها الوضعة نفسها » وهذا هو نموذج الرأة العارية العزو إلى تيانو » 
وبالرغم من وضوح الحواف الحوّطة للجسد فقد تخلی بناژه عن بعض ركه ونور أعضائه 
وتكشف الوضعة المواجهة التى تتبڈی فيها ينوس عن التزام تتسيانو بالوضوح » كما 
أناحت له الکشف عن اقحانه بجمال الجسد الأنثوي » فبسط له المساحات المعيرّة عن 
وفرة اللحم وا كتنازه وأضاء بشرته LAM‏ بأنوار كاشفة متوازنة الإيقاع . ومع ذلك فان 
المتعة التى یحتھا الرء من مشاهدة هذا النموذج البض لفيدوس لا تبلغ حد الإثارة نظرا 
لتجاوز الوضوح حدوده 


وتنتمي لوحة فينوس مع عازف الأورغن قابا وقالبا إلى طراز البندقية المولع بالنسوة 
الکتتزات ہ و كانت بقية أنحاء إيطاليا متعلقة بطراز NE‏ 171 
عام ۱۵4۷ حين زار روما فأفضت به هفه الزیارة إلى الوضعة الثانية لفینوس المتلقية فى 
صورة داناى ( لوحة ٠١‏ ) التى قدمها بعد ذلك فى تنوّعات ¿E‏ مثل تلك المحفوظة 
بمتحف كابو ديمونتي القومي ( لوحة 81 ) » غير أن أهمّها تلك الئی رسمها عام 
4 فى مرحلته الخاسة التى oly‏ عام ۱۵۵۱ وتتميّر بتزاحم الموضوعات الأسطورية 
التی تعد لوحة ه دانای » أحد نماذجها ؛ وهی ثاني الوضوعات اليثولوجية التى رسمها 
تسيانو بعد لوحة ہ باکخوس وأربادئي ٠‏ . ويشير أرفيد إلى موضوع داناى فى معظم کنبه 
إشارة سريعة لکن دون تفصيل ذا كرا أن أباها أ كريسيوس ملك أرجوس قد حبسها فى 
برج من البرونز صيانة لها من الاختلاط بالرجال ء غير أن چوپیتر أناها فى صورة شؤيوب 
من القطرات الذهبية وأخصبها فحملت بالبطل برسيوس . وقد هدف تيانو من تصوير 
هذه اللوحة إلى أغراض فلاثة : أولها إرضاء الأمير الإسباني اليافع فیلیپ برسم موضوع 
يستجلي مفاتن الأنثى » وثائيها تناول موضوع كلاسيكي لم يطرقه أحد من قبل فى عصر 
النهضة » وٹالٹھا محاولة منافسة میکلانچلو » وهو ما یتجلی فى التشايه بين داناى ( لوحة 


۷۹ 


وفى المرحلة الثاللة من عام ۱۵۳۰ إلى ۱۵۶۰ سادت الرژية الهادئة والأسلوب الذی لا 
يخضع لعاطفة > بانت الصور القصصية انطباعية منهجية لا صباغة قيها للرؤى ولا انسیاق 
وراء العواطف المثيرة . وعلی حین أخذت ذ كريات السنوات اليكرة الأولى تطفو من جدید 
تراجعت تأثيرات الفنون الكلاسيكية ومدرستی توسکانیا وروما .وال الصارخ لهذه المرحلة 
هو لوحة فينوس أوربيدو ( لوحة ۳۸) التى فرغ متها عام NOVA‏ » فقد عاد بوضعة فيتوس إلى 
محا كاة وضعة فينوس درسدن en‏ و سور الچورچوني بين حمرة 
الوسائد وثوب إحدی التابعتين وخضرة EA‏ كله خطوط طولية 
وعرضية منتظمة الأبعاد » إذ تقسّم حافة الستار مساحة الصورة رأسيا إلى قسمین متساویش ۰ 
كما يقسّم الطرف الأعلى لبلاطات الأرضية القسم الا یمن إلى تصفين تمائلین . وتهيمن 
على النصف الأعلى من هذا القسم خحطوط أققية ورأسية أقل شأنا . ويمكن وصف التكوين 
الأخير بأنه ثانوي دخیل حى لیخالجنا الانطباع بإمكان فصل عتاصره عن الصورة ٠‏ مثل 
النافذة والمشهد الذى تطل عليه وشجيرة الآس على حافتها والوصيفتين » فهى عناصر يمكن 
ظهورها مستقلة قائمة بذانها فى لوحة طبيعة سا كنة أو أحد مشاهد الحياة اليومية . على أن 
کسیانو ls‏ هذه الصورة على نموذج الجمال العاري فى الخلاء الأثير لدى 
صديقه وأستاذه چورچوني حین استجاب لرغبات رعاته الذین یؤٹرون رؤية AN‏ العارية مصورة 
فى مکانهاالطبيمي مستلقية فوق الكرر N‏ ما قدم لوحة ٠‏ ينوس أوريينو » 
ومع أنه يعد بحق شاعر الملاحم الحسية وأستاذ تصویر الجسد الیض ؛ وكان من المتوقع أن 
تفج حصيلته لعدد کبیر من الوضعات إلا أن ما امہ من وضعات بلغ بها حد الكمال لم 
oy‏ عن عدد بالغ BA‏ فمما يثير الدهشة أنه فی عام ۱۵۳۸ أى بعض مرور للاثين عاما 
على إضاقته اللمات الأخيرة إلى لوحة ٠‏ فينوس ٠‏ لججورجوني ( لوحة ۲۷) نوله یستخدم 
نفس الوضعة لجسد فينوس أوربينو دون sat‏ شىء منها سوى موقع الذراع الأيمن » بل إنه لا 


يفا يكرر نفس الوضعة والشكل بأسلوب أقل رقة 


ويسقط تتسیاتو حوالى عام 196٠‏ آسیر أزمة لم تفگه من إسارها سوى رحلته إلى 
روما فى عام 1١64©‏ حيث فحت مهجته تلك A‏ التوسكانية والرومائية وخاصة AR‏ 
میکلانچلو وریما كوريجيو وفنون الأقدمين . وكان تأثیر هذه الدفقات من العنفوان بحيث 
أسفرت e‏ الرقة المتناهية ‏ كما يقول فاساري - فى سيل ضربات الفرشاة العريضة 
الرحبة والبقع اللوتية الخشنة ؛ وطغیان التلوين غير للتناغم » وقد كان هذا التغيير توطئة 
لوهج يتلوه وميض غدا سمة « اسلوب Ultima maniera € ¿Ag AS‏ 


Die,‏ هذه الرحلة ابتكر ننسیائو أيضا وضعتين جدیدنین لفیتوس المستلقية ظل أسيرا 
Ligh‏ ومتعلقا بهما قرابة عقد من الزمان » إحداهما هى ينوس المستلقية مستندة على ذراعها 
الأيسر وملتفتة بجسدها لتواجه رفيقها [ وقد كان کیوپید فی مبدء الأمر ثم أصبح أحد 
المعجبين بها ] الجالس عند قدميها یعزف على العود تارة أو على الأورغن تارة أخرى ( لوحة 
(ot‏ مورّعا بين الأنغام القدسية التى یرمز إليها الأورغن وبين التع الحسّية التی یمتلها عری 
قینوس . وفضلا عن هذا التياين الصارخ فدمة تباينات أقل انا مثل الطنافس النفيسة قى أمامية 
الصورة » والنظر الخلوي فى خلفیتها ہ رالشاب الكاسي والالهة العارية ء واختلاف القيم 


لوحة ٦٥‏ . تتسيانو: فینوس على أجنحة النغم. متحف پرادو 


حان بل فى انفجار عاصف . وتؤدي المرضعة الشمطاء المشغوفة بجمع الذهب ا لتساقط 
دورها لا فى لباز شباب دانای وجمالها فحسب بل أيضا فى الإشارة إلى إعجاز الحادث 
الذى یزخج جشع العجوز ویشیع السكينة فى جد داناى اغتار ليحتضن البطل sora‏ 
نينا فى رحمها 


على أن پانوفسکی يذهب إلى أن تتسيانو قد صوّر داناى لينافس بها لوحة « ليدا » 
لميكلانجلر حيث نشهد فی اللوحین مادعاه جوته « لحظة ذروة للتعة 4 . ومع ما ينهما 
من توافق فبينهما اختلافات أيضا ؛ فليدا تخفض رأمها وتدل جفنيها كما لو كانت 
مستفرقة فى حلم بينما احتفظت داناى بوعيها وأملمت نفسها على سجيّتها منتلیة فى 


vv 


00 وین تمثال الليل فى ضريح آل مدیتشي لیکلانچلو مع وجود عدة اختلافات 
ہین الموضوعين : فبدلا من ميل راس تمثال الليل الناعس على الصدر » تسترخي دانای 
فوق الوسادة متطلعة فى شوق إلى شؤبوب قطرات الذھب الذى pare AIF‏ یتح له 
مضاجعتها كما لم تن ذراعها وراءها رإنما آسندته إلى الحشيّة على غرار ما صوّر به 
ges‏ فراع فينوس من قبل کتلك رك الفنان من خاعيد البطن حتى لكأنها تمؤجات 
حانية » وأسبغ على اللهدین ضمورا للاقتراب بهما من الواقع . وهکنا حول ابتكار 
ميكلاتجاو العبقري o‏ للقلق الروحي إلى تعبير عن الارتواء الجسدي على يد 
تسیانو غير أن نذيرا يستخفي فى الآفاق » حيث تتساقط قطرات الذهب الحمراء من 
سحب قاتمة فى سماء هادرة راعدة » لأن جوبيتر لم یرد الكشف عن نفسه فى شؤ بوب 
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فحسب بل تتخطاها أيضا إلى قدرته على ترتیب الاشکال ونسیقها ہما يكشف عما تنطوي 
عليه الطبيعة من جمال و كمال » ولیس لتسيائر ضریب فى هذا لمجال . هذا إلى تملکه ليزة 
أخرى هی قدرة لوحانہ على إثارة المشاعر فى وجدان المشاهدين حتی لا بقع بصر أحد على 
واحدة من لوحانہ دون أن يتحرك فيه ٍحساس بالبهجة أو القلق أو الشجن أ التوتر إلى غير ذلك 
من آحامیس ؛ مثلما يحدث له عند الانصات لشاعر عظيم أو ملين مبدع ؛ فقد كان براعي 
ملاءمة دقة لون البشرة ونمومتها وفقا لنوعية الشخصية التى يصورها فيمنح الرقة والنعومة 
للتناهية للمرأة أكثر ما یمتجها للرجل » وللشلب أكثر من الشيخ » لسا كن المدينة أ كر من 
فلاح القرية ؛ وللمستقر فى داره أكثر من الجندي ا حارب وهكذا . 


وقد عهد إلى E‏ من أربع لوحات من القصص الأسطوري بھی منها 
SEN‏ والثالثة معروفة من خلال نسخة مطبوعة بطريقة الحفر على الحجر أعتها چولیوسانوو . 
وقد ls inl‏ موضوع هذه الللة من الکتاب الرابع من « مسخ الکائنات 6 قتری ر کنا 


غبطة واسترخاء . وترهص لوحة دانای بأسلويه الأخبير 
حيث يسيطر على التکوین كله التباين بين مساحات 
كبيرة من الضوء اللون - كما يظهر فى جسد دانای 
وأغطية الفراش - والظلمة الملوّنة التى تكو السماء ۔ 
كذلك خغتري هذه اللوحة على آخر مظاهر النزعة 
الكلفية عند تسيائو حيث بلتوي الجد فى وضعة 
غير مألوفة وتستطيل اللسب بعيدا عن الواقع » وان 
بقيت المعالجة التصويرية مع ذلك بالغ الروعة وبخاصۃ 
التلوين المتورد بعذوبة حانية وقوة دافقة ؛ ففی هذه 
المرحلة بالذات بدأت ألوان تسیانوتتوقج بالق الجواهر 
الحنائرة فوق قلادة نفية لتمارس سلطانها . 


وفی الح إن ه الحيوية الفنية البالغة » Gusto‏ 
التى jad‏ تیان هی نمرة العلاقة Il‏ 
tei‏ عقلية الشاهد مالدلالات الوجودة فى فى الوضوع 
الصور بغض النظر عن الصفات المادية للشكل واللون . 
فلکل موضوع مصور رسالة تنقلها إلى المشاهد تلك 
الحيوية البالغة التى لا تتوقف عند إبراز الوجوه وهی 
غارقة فى التأمل والتفکیر بل تتجاوزها إلى الأجساد 
حيث تبدو من خلالها و FS‏ هی SAM‏ 
ونشعر » وهو ما يعبّر عنه الإيطاليون بكلمة 
Morbidezza‏ *"' ای الاغراق فى إضفاء اللطف 
واللعومة على لون بُذرة الاجاد النابضة بالحيوية 
والحاسية حتی لكأنها تدرك إعجاب الشلهدین بها 
فيشيع فيها خدر الرضا عن نفسها والانتشاء . فعلی 
حين جعل روبنز بشرة نسائه قى لون الزهور وجعلها غيره فى لون العاج صبفها A‏ بلود 
اللحم ولا شیء غيره » بحيث تختلف عن لون أجماد ای فتان آخر اختلاف بشرة الانسان 
عن أى ثوب يككتسي به » فحركة الدم الكامن نكاد تظهر هنا ما ك وتکاد العروق الدقيقة 
الزرقا: قاء sts‏ هی الأخرى ؛ وذلك ما يدعونه ١‏ الحيوية al‏ البالغة © . لقد تفوّق تبانر 
على غیرہ من الفتائین بأنه لم یتوقف عند استخدام يده وحدها بل عمد إلى الإنصات إلى 
شناف روحه وانفعالات ذانه حتى بانت فرشانه تخلف فى حل الشاهد أثرا أقوى ما خدئه 
لسعة التحل الغاثرۃ . 


ولقد جرت كثرة من النقاد على امتداح A‏ لبراعته فى استخدام الألوان فحسب وهم 
بهذا يهرّنون من شأنه ویحطون من قدره » إذ ہم يضعونه فى مرنبة النسوۃ اللاتي يطقن طلاء 
وجوههن بمساحيق یعوضن بها ما ققدن من جمال طبيعي حتى ولو كانت منهن من تخمل 
فا ضخما أو فما واسعا أو عينا حولاء . فجدارة تتسيانو الحقّة لا نکمن فى قدرنه التلوينية 


nz 1‏ راد 
لرحة ۲۹. تنسیانو: عذاب سیزیفوس. متحف ply‏ 


لوحة ۵۸ . تسیانو: تانتالوس . المتحف البريطاتي 


A1 


العلوبين » ويتوسط کل منهما عمود زحزح قليلا إلى اليمين قى صورة أكتايون وإلى 
الیسار فى صورة کالیستو . وقی کلتا اللوحین تبدو ديانا ربّة العفة الجميلة القاسية وهی 
تشفي غليل غضبها بالانتقام من فريسة بريكة 


ويروي أوفيد قصة أ كتايون بتفصيل شدید وبراعة فائقة فى IAS‏ ہ مخ 
الكائنات ٠‏ بقوله ٠:‏ كانت Up‏ إلهة الصيد ذات الرداء القصیر تأوي إلى واد تتزاحم فيه أشجار 
الصنویر والسرو dal‏ . و کان بأعماقه كهف لم تتاوله يد فان بشري غير أن الطبيعة حلفت 
فيه ما يشبه الأعمال الفنية إذ نحتت به قبوة طبيعية من حجر الخفاف البر كاني وحجر التوفة 
المسامي ۔ و كان إلى يمين الداخل ينبوع مياه صافية تنساب فى صورة غدير فسیح ختضتہ 
ضفاف مندسية . وما أكثر ما كانت الإلهة تفد إليه كلما نالها الإرهاق بعد جولة صید 
بالغابات فتستحم فيه أو تبلل أطرافها العذرية فى مياهه الصاقية . أوت الإلهة إلى الكهف 
وأسلمت رمحها وقوسها وجعبة سهامها للحورية do ol‏ يها حمل سلاحها » وتناولت حورية 
ze‏ رداء الإلهة lil‏ على ذراعها بينما خحلعت اثتان أخريان نعلها ونقلامت وصيقة أشق 
مهارة فضت ضقيرتى الإلهة تدای ین على کته وعقدتهما معا خلف رها على جين 
قر کت ش مرها هی ينسدل مزلا . وانطلقت الحوريات ينهلن الماء فى جرار كبيرة ویصیینه 
على سیّدتھن . وبينما دیانا ت تستحم على عادتھا فى الفدير کان أكتايرن حفید کادموس قد 
فرغ من الصيد وانطلق يخطو متر5دا خلال القية التى لم تسبق له رؤيتها حتى يلغ الکهف ۰ 
وقاده القدر إلى مدخله فنفذ منه . ولم يكد يصيبه رذاذ الاء التطایر ويشهد الا جاد العارية 
حتی ضربت الحوریات على صدورهن مالثات الكهف بصراخهن و خلقن حول دیا لیحمینها 
بأجادهن ء غير أن طولها القارع جعلها تشرئب فوقھن جميعا برأسها ۔ وحين تيت دیانا أن 
عمن رجل غریب وقعت عليها وهی عارية اکت وجتاها بحمرة الستحب التى تعکس عليها 
أشعة الشمس الساقطة عليها أو بحمرة القجر ساعة يصطبغ بالأرجوان . ومع أن رفیقاتھا احیطات 
بها كن بترنها إلا أنها اتزوت جانا مشيحة بوجهها وتمنّت لحظنها لو كانت ممسكة بسهامها , 
ثم تناولت قلیلا من الماء الذی تستحم به ونثرته فى وجه الشاب فغمر شعره ومضت تتمتم 
منفرة یه بمصيره المشؤوم قائلة : « امض الآن لتزعم إن استطعت اك شاهدتتي عارية ٠‏ . ولم 
تنبس بعد ذلك بكلمة : فإذا قرنا عل معمر بنبتان فى جبهته وذراعاه يتحولان إلى ساقين 
طويلين e‏ وعنقه يطول ہ وأطراف e‏ تق » وجسده يكتسي بجلد al‏ فی قلبه 
الرعب . وحین رآی الماء بمکس صورة وجهه بقرنيه كاد LI‏ غير أن شفتيه لم تتحركا 
يكلمة فراح يتوجّع ء و كان التوجّع هو لخته الوحيدة التى بقیت له » BY‏ كلابه هو تنقض 
عليه تطرحه آرضا وتعمل SUAS‏ ظهره وتهصر جسده بأسنانها فلم تتر که إلا منهوشا بعد 
أن حمدت حیانہ » وعندها سکن ضب الریة دا ۲۳۳ 


وتبين لوحة ديقنا وأكتايون الشطر الأول من المأساة وهو اقتحام أ كتايون خلوة ديانا » ولم 
يشر تتسيانو إلى الشطر A‏ إلا من خلال رأس الوعل اثبت فى العمود . والواقع أن هذا 
التكوين البديع امثير للشجن لا يدين SY‏ تصوير سابق على أسطورة أ كتايون ء بل هو بختلف 
عنها جميعا لیس من خلال AN‏ تتسيانو الفائیة مثل الستار الأحمر والحورية AA‏ 
بخدمة ديانا فحسب بل لغرابة المشهد ا معماري الجامع بين عمود حجري وعقد قوطي 


AY 


من أر كان العالم السفلي وصفه أوفيد بأنه « دیارالشر » حيث تشهد جونو عذاب أربعة من 
كبار الآنمين أولهم نيتيوس هانك عرض لاتو وقد انقض النسر ينهش کید بلا توف ء و کان 
المعروف وقتذاك أن الكبد هو مقر العشى فى جم الإنان ( لوحة COV‏ ثم تانتالوس الذی 
أفنى أسرار الالهة وهو يحاول دوما وعبثا أن يدرك الطعام والشراب ( لوحة ۲۵۸ , ثم 
سيزيفوس وهو AT‏ الرجال دهاء وغدرا یدفع صخرة ثقيلة إلى أعلى جبل حرج الصخرة 
مه إلى أسفل فيعود ويدفعها إلى على من جديد ( لوحة 04 ) ٠‏ وأخيرا إيكيون الذى حاول 
الاعتداء على جونو نفسها فشد إلى عجلة تدور به إلى مالا نهاية 


ولمة موضوع تناوله انو المرة بعد المرة هو موضوع اتفلات اُدونیس من عناق فیتوس 
ليجع كلاب الصید التوحَشة نحو صيد الخزیر الي الذى لقی معه مصرعه رغم توسّلات 
عشيقته ینوس بالامتناع عن الخروج للصيد وغذیرها له من مخاطره پینما يستغرق كيويد 
فى نعاسه مخت شجرة « وهو الحدث الذى أورده أوفيد فى كتابه و مخ SLASH‏ . 
تقلا : » وأصبحت فنوس رفيقة لیس نصحبہ کی ذهب وهجرت ما موه من الامترخاء 
فى ظلال الأشجار والعناية بجمالها رزينتها 2 . وحرصت على نصح أدونيس بالحذر 
من الوحوش قائلة ہے ci‏ رھ ويه لسريس Meh pA‏ 
والخنازير البرّية المشعثة الشعر ٠‏ فهذه لا ذعر الوحوش ولا رهبها » ثم إن الختزير البرّي 
كالبرق فى انقضاضه بمخالبه . وما لبشت فيتوس أن حلقت فی الأجواء منطلقة بمر کبتها 
التى يقودها البجع بعد أن حثرت اُدونیس » غير أن الشجاعة لا ُجدي معها التحذيرات » 
فلقد لمح خنزيرا Up‏ كانت كلاب الصيد قد اتفت أثره وآارته من جحره فأنفذ فى جنيه 
رمحه يطعنة قائلة وأسرع الحیوان فنزع الرمح الدامي بخطمه Jal‏ الذعر فى قلب 
أدونيس وأخذ يحث عن مأوى » غير أن الخزیر el‏ تعقبہ وعض فخنه قريبا من خصيته 
بنابه فتلوي فوق الارض محتضرا على الرمال وحیدا . وبلغت أات أدونيس أسماع فينوس 
التى لم تكن مر كبتها الرشيقة بيجعاتها اجتحة قد بلغت بها قبرص بعد فأدارت طیورها 
البيضاء واتجهت إليه . ۽ ولكى Le‏ تسیانر الإثارة فى الموقف متعرضا مواهبه صور نیتوس 
من ظهرها وقد استدارت فى جلستها بحيث یتجه رأسها وقدمیها فى اتجاهين متضادين 
( لوحة Cl‏ غير أن اللوحة تكشف فى الوقت نفسه عن Jub‏ تتسيانو لفراق ینوس 
وأدونيس حيث يدو آدونیس و كانه ينتزع نفسه من بين أحضان فينوس لينطلق إلى مغامرة 
a‏ الذى يخالف ما جاء بالنص الأوفيدي » فعلى حين أن آدونیس آوفید 
de‏ محجيب ٠‏ فإن أدونيس تتسيانو ينتزع نفسه من فينوس انتراع النبي بوسف نقسه من 
قبضة زليخة بینما يستلقي كيوبيد على ظهره مستقرقا فى AA‏ . وبهذا یکو تتسبانو 
قد اتحتلق قصة فرار أدونيس من ينوس مكان قصة وداعه لها [ انظر صفحة LAY‏ 


وفی عام ۱۵۵۲ أوسل تسیانو إلى إسبانيا صورتین لأسطورتين أوفيديتين أُخربین هما 
مغاجأة ديانا وحوریاتها بأ کنایون ET ger‏ استتحمامهن ( لوحات ۱۳۰۱۱ ٩۳‏ ) وا کتشاف 
دیانا لحمل gis‏ ( لوحات 11 . 57.76 ) . وعلی العکس من لوی دانای وفیتوس 
وأدوئيس as‏ هانان اللوحتان حجما وشکلا وتكوينا ومضمونا » وتسطر على كليهما 
الخطوط 21811 التداخلة ٠‏ كما تکشف اللوحتان عن ستارين وضعا متمائلین فى الر کنین 


لوحة .٦٦‏ تسیانو: ديانا y y‏ وأكايوت. اللاشونال جاليري بجلاجسو 


8 7 
WY iy‏ تسیانو: دیانا وحوریاتها ۱تقصیل!. ديا 


,0 
لوحة .٦٦‏ تعسيانو؛ ديانا وحررياهًا (تفصيل). أکتایون یقتحم > 
تفصيل). ايون یقتحم خلوة دیانا 


لوحة .٩۰‏ تنسیانو: فينوس وأدونيس. متحف پرادو 


لوحة ٦٦۔.‏ تتسیانو: اکتشاف ديانا لحمل كاليسعو. ا ناشوتال جاليري بملاسجو 


لوحد 10 تسیانو: 
دیانا و کالیستر (تفصیل) 
الکشف عن حمل کالیستو 


a 


ليحول بينه وبين ارتكاب جريمة معدا الابن عن الام . وما ليشت أن حملتهما معا ريح 
خلال الفضاء ليجعل منهما كو كبتيّن متجاورتین هما الدب الأ كبر وحارسه الدب 
الاصتر »۰۳۹۱ 


وعلى غرار لوحة أكتايون تخمع هذه اللوحة بین النزعة التكلفية المتبتية فى UL‏ 
الإيقاعات واستطالة الأجسام وبين الأثر الكلاسيكي ء فتمغال أحد ولّدان الحب الذی 
يصب الاء من الجرّة له أسلاف كلاسيكيون ٠‏ والحر كة العنيقة للحورية التى تنزع عن 
كاليتو ثويها يكاد ذراعها المرفرع يحجب وجهها لها مثيل أيضا فى الفن الکلامیکی © 
و کذلك وضعة ديانا نفسها . لقد اطرح تسیانو كافة القيود التى التزم بها من قبل » فهجر 
الوضعات ا مواجھة والحواف ej‏ الشديدة الدقة والوضوح حتی رأينا جسد SAM‏ هذه 
اللوحة وسابقتها وقد GF‏ تماما من ملامح النهج السابق ۔ وإذا كانت بعض شخوصه 
الرئية ‏ وخاصة دیانا أثناء تعنيفها AS‏ تبدو متأئقة » فان وصيفاتها من الحوريات 
فى کلتا اللرحين يدون فى واقعیة تامة . فلم يحدث أن U‏ فى لوحات Fy‏ - 
مثل هنا الالام لتعة الجد العاري ونضارة الأنوثة a‏ ولقد اعترف کل من روبنز 
وأنطوان فانو بأن الحورية الجالة القرفصاء قى متتصف لوحة أ كتايون هی من غير شك 
إحدى أعظم النساء العاريات إثارة فى تاربخ فن التصوير كله 


ووصف مؤرخ الفن إلیس ووترهاوس' ''' هاتين الصورتين بأنهما اول تكوين فني 
بارو كي » لا تزخران به من احشاد الخطوط الرأسية والأفقية . وقد رسم الفنان الحوض فى 
مشهد ا کایون مائلا منحدرا » و كذلك قاعدة تمثال النافورة فى لوحة کالیستو ؛ كما تبدو 
الجبال والغابات والحقول فی الخلفية و كأنها سیل جارف » وتتراءى الشخوص فى المستوى 
الثاني باسشاء الحورية المستترة وراء العمود فى صورة أ كتايون يغشيها الإظلام و AS‏ ظلا قد 
وقع عليهن . أما الألوان المهيمنة فهى ساسا الأزرق والقرمزي والأبيض والبني الذهبي التى 
تبرز وسط الصفاء المتوهج النذر بالعاصفة ومع ذلك فإن هذا التزوع نحو طراز الباروك 
يقايله اتججاهان آحران مختلفان » آرلهما استمرار أثر الفن GAS‏ وثانيهما تکریس 
النزعة ااتكلفية التى حجلی فى استطالة الأجسام . ولا تتوحّد عناصر اللوحة بقوة الضوء 
والظل ولا بالاتجذاب نحو العمق وإنما بعابع ALL‏ الایقاعات التوازية 


وتبدأ آخر المراحل الفتية التی مر بها تسیانو حوالی عام ۱۵۰ حیث الا بداعات 
الأصيلة التی تکشف عن انتصار ‏ اللون الفراغي ٠‏ على ٠‏ لوث الوضوع الصور ٠‏ 
de,‏ الأساليب الأخيرة لكل أساتذة التصویر العظام يجمع أسلوب كيانو الأخير 
بين نقیضین متباينيّن الانفعال الكامن والسكون الظاهري » اللون الصريح واللون 
الغائم » القنية الفنية الطليقة والتکوین الصارم القبود . وتعد لوحة « الحورية والراعي » 
الوحية بقصة حب الحورية إينونيه بالراعي باريس اللأخوذة عن کتاب ٠‏ رسائل البطلات ۰ 
لارفید ۱ لوحة CW‏ واحدة من أعظم الصور التى رسمها تتسیانو , حيث SF‏ فينا 
الحورية العارية الانطباع بصلابة التجسیم رغم بساطته ونقائه ؛ ونشذ‌نا عبونها فتتأملها 
كما لو كانت Ly‏ عمیقاً يتعصي علینا سیر أغواره وقد حزّر pl‏ هذه اللوحة من 


4 


متداع . وليس فى ذلك كما يذهب البعض أى جنوح شاعري بل هو ذ كاء الخيال وسعة 
الاطلاع والمعرفة الشاملة بالكثير من الأثار الفنية ء فلقد استقی تيانو هفا الوصف من SI‏ 

ثم أعمل فيه فكره » فدلا من تصویر غار حلفت الطبيعة فيه ما یشیە الأعمال الفتية صوّر 
مشهدا معماريا أبدعته عبقرية الطبيعة . فن أطلال مبنى تکسوه الأعشاب والنبانات نری Vo‏ 
وحوريانها يستحممن محرات بستار أحمر وقد اقتحم أ کایرن عليهن خلونهن دون قصد أثناء 
تجواله للصيد . وعبّر تنسیانو دراميا عن وصوله بإزاحة الستار مفسحا بذلك مساحة من الظل 
فوق حوض ا اء الذى تستحم فيه عذراوات ديانا » الأمر الذى ساعد على إبراز للساحة الیمنی 
من الصورة حيث خلس Up‏ تخت أشعة الضوء التوقج فيتألق جسدها العاري فى عينى 
أكايون . ويزيد من فاعلية الضوء الواقع على جد دیانا العاري وجود الحوریتین القائمتین 
بتجفيف جتها وقد انخلت إحداهما موقعها فى شبه الظل ‏ وهو ما حاکاه ربرانتہ فى 
لوحته و سوسته وشيخا السوء » كما سنرى » والأأخرى LF;‏ ترتدي ثويا ذا خطوط حمر 
وييض . وتحجب الستار النظر الطبيعي الذى يدو جزء منه من فتحة العقد القوطي oa:‏ 
المستحمات حول الحوض فى خلفية منتصف التكوين . وثمة Bai‏ متصل من الضوء والظل 
على هذه الأجساد العارية البديعة » كما يتوج الضوء بفعل حيوية حر كة الطبيعة والسماء 
التى تکشف عنها فتحات العقود و فرجات أغمان الشجر » وتعكسها على النقوش البارزة فوق 
حافة حوض الياه والينبوع فى أمامية الصورة الذى يتضاعف تالق كل ومضة من الضوء على 
مياه . وما من شكك فى أن النقطة البژرية الأوحة هى جسد ديانا الرائع الذى يجيش الضوء 
خلاله ويم طخي و كأن نارا تسري مخت جلده مثيرة فيه اختلاجات ar‏ 


ويروي أوفيد قصة كاليستو فى الكتاب الثانى من ہ مخ الكائنات ٠‏ » وهی أيضا فريسة 
بريعة لظلم أرباب الأوليمبوس . و کالیستو هى ابنة لیکاوون ملك أركاديا و كانت إحدی 
تابعات ديانا : « وخلال تطواف چوییتر وقع بصره على الحورية الأر كادية فإذا هو بجمد 
أمامها وقد اححدمت فى نفے الرغية . وعندما مالت الشمس قليلا عن کید الماء دلفت 

ية إلى أجمة لم نمس أشجارها فأ حطاب ء وتمتدت على العشب وأبصرها جویتر 
فى هذا الوضع عزلاء وعزم على وطتها فتقمّص شخصية دیانا وضمّها إليه محارلا أن 
يغشاها فافتضح لها آمره ؛ y‏ الحورية عليه وقاومته بکل ما تملكه By. gh‏ 
الذى يستطيع أن يغلب چوپیتر على أمره ؟ فإذ هو ينجح فى الظفر بها حتى إذا ما نال وطره 
مها عاد أدراجه إلى السموات . وهل القمر مرات تسعا وأوت ديانا بعد جولة صيد إلى 
أجمة رطية الأنام يجري وسطها جدول هامس يتموّج ماؤه فوق رمال القاع LU‏ 
فنمست ديانا قدميها فى الماء ونادت تایعاتها لیخلمن التياب ویتحممن فى الجدول 
وحين خلعت الفتيات ثیابھن وقفت كاليستو محجمة وقد احمرٌ وجهها خجلا » فتقدمت 
زميلاتها وتزعن عتها ثوبها وكأنهن حين کشفن عنها ثوبها كشفن عن خطیٹھا » قعفتها 
ديانا وطردتها حتى لا تدس بحملها مياه الجدول ‏ ولم یخف الأمر طویلا على چونو 
زوجة جوبيتر فاعتزمت إنزال عقاب قاس بكاليستو وحولتها إلى ديّة . وحین بلغ ابنها 
Asi‏ الخامة عشر من عمره دون أن يدري ما وقع لأمه مضى نات يوم یتعقب آثار 
الحيوانات التوحشة , فإذا هو أمام هذه الديّة التى توفت محدّقة فيه . وحين دفعها تشرّقها 
الشديد إليه إلى محاولة الاقتراب منه أسرع برقع يده برمحه المیت فإذا جوييتر يمسك يده 


do‏ تتسيانو: اطورية والراعي. متحف تاريخ الفنون بلیتا 


gly,‏ تسيانو على هذه المرحلة الشاعرية بأن التنوع عادة أكثر إقناعا للعين وان تطلب من 
الفنان مهارة فائقة وجهد SA‏ 


ly‏ الغزاة الإسبان قد عالوا فسادا خلال أنحاء إيطاليا كلها فإن البندقیة لم تصحق 
مخت أقدامهم ولم نتضب مواردها بل ظلت خزائنها عامرة تتدئق عليها الأمولل - ولهنا 
فبینما كان فن التصویر الايطالي فى منتصف القرن السادس عشر يلحق بر کب النفاق 
للكية التى كان هدفها محصورا فى حفر الإسبان على إخضاع العالم السيحي لهيمتها ء 
احتفظ التصوير البندقي بنضجه وتوب روحه . على أن إسہانیا وان لم خضع البندقية 
ليطرتها إلا أن أساليب الحياة والفکر الجديدة التى فرضها اتتصارها المدرّي لم يكن من 
المکن للبندقیة يخاهلها . ثم إن عددا کبیرا من العلماء والأدباء الإيطاليين قد لجأوا إلى 
البندقیة فرارا من اضطهاد محاكم التفتيش gaye‏ ما أتاح لأول مرة لقاء بين الأدباء 
ولأصوّرين البنادقة أنمر علاقة خصبة أنخذت شكل المشاركة الفعالة فى الأهداف والصالح 
ركان لانتصار إہانیا الساحق نتيجة أخرى هى أنها أعادت للإيطاليين جميعا ہما فيهم 
البنادقة الإحساس الفردي بالعجز أمام بطش القوة المنظّمة ‏ وهو إحساس كان عصر النهضة 
قد بتده بإيمانه بقدرة الفرد اللامحدودة . وقد كان لهذا أثره دون شك على مجال الفن ۰ 
فلم يعد تتسيانو قى العقود الثلاتة الأخيرة من حياته الطويلة يصوّر الإنسان خالا من الهموم 
كالعصفور الطليق بل صوّر الوجوه مثقلة بنوائب الأيام » وان لم يذهب إلى حد المرارة 
والتشاؤم لقدرته الفائقة على التكيّف مع أحداث الزمن . فعندما أدرك اقتراب ميته نذ کر 
مفهوم مراحل العمر الثلائة ء فعلى حين صوّر هذه المراحل وهو شاب تطفى عليها روح 
الحب ٠‏ صورها Lad‏ وهو شيخ فإذا هى رموز فلسفية . وعلى الرغم من غموض رموز 
لوحة ٠‏ مراحل A‏ ولوحة « رموز الحكمة » اللاحقة ( لوحة ۷۰) 
التى رسمها عام Volo‏ فإننا نقف أمامها متائلين عن مضمون الشكل وشكل الضمون 
معأ . وتكاد هذه اللرحة تفصح عن الحكمة القائلة : ٠‏ يهتدي الحاطر بحكمة الاضي 
کی لا Lan‏ فى دروب المستقبل » . وقد وزع تسيانو مضمون هذه الحكمة بحيث تنطبق 
على الشالوث المزدوج من الرؤوس المصورة ٠‏ فعبارة « رجل الماضي + Ex Procterito‏ التى 
تعلو رأس الشیخ تبدو مجانية ملتفتة نحو اليسار ومرتکزة على رأس ذثب ؛ وعبارة ٠‏ رجل 
الحاضر الحكيم ال_لرك « Praesens Prudenter agit‏ التى تعلو وجه الشاب اللتحی تبدو 
بالواجهة ومرتكزة على رای أسد ؛ وعبارة ٥‏ رجل المستقبل + NiFuturuactionem‏ 
deturept‏ التى تعلو تعلو Zn ag‏ تيدو AML‏ لت إلى الیمین ومرنكزة فوق راس كلب 
وتشکل عبارة ه رجل الحاضر يهتدي AS‏ التكوين كله PET‏ 
a‏ من شأن الحكمة فى مراحل الزمن الثلائة » فالحاضر يستقي الحكمة من الماضي 
يستلهمها السلوك فی المستقبل . ولم يخرج تتسيانو عن التقاليد السائدة فى فن التصوير 
اما أن سحر فوشانه قد أضفى واقعية ملموسة على AM‏ ين المواجهين فى منتصف 
الصورة 1 رأس الشاب اللتحي والأمد | بینما ایتعد بالوجهین HA‏ عن الواقم الادي 
١‏ الشيخ والذئب إلى الیسار والصّبي والکلب إلى الیمین ۲ . وبهذا یکون تيانو قد بلغ 
الذروة فى تعبيره التصويري عن التباين بين الحاضر القائم وبين ما كان وما سیکون تعبيرا 
تلمه العين ثم لا بلبث أن ينفذ إلى أعماق الح 


ar 


الحدود احرطة وأسند وظيفتها إلى الألوان المتداخلة Anstalt‏ فضلاً عن رحاية ضربات 
فرشاته وقونها 


والشنائي الأخخير من الأساطير النى صوّرها تتسیانو هو قصة ٠‏ پیرسیوس بنقذ 
أندروميدا ۱۲۳۳۳۰ لوحة 1۸ ) وقصة ٠‏ اختطاف آورپا » ( لوحة 1٩‏ ) » وتتهي SEEN‏ 
بخاتمة سعيدة ہ فإذا عذاب أندروميدا بتهي بانقاذها على يد البطل پیرسیوس ١‏ وإذا أوريا 
بعد أن اختطفها چوپیتر تصبح ملكة كربت وإذا اسمها يطلق على قارة بأ كملها ۔ ولا كان 
تتسيانو قد أنجز إحدى لوحات أدونيس وفينوس کی تعلق فى تفس الفرفة التى cle‏ فيها 
داناى بقصر الأمير فیلیپ الإمباني » فقد كتب له فى عام ٥٥٥١‏ یفول : « لا كنت قد 
صوّرت داناى كلها من الأمام فقد ریت أن أصوّر ينوس فى وضعة مغايرة حيث تبدو 
كلها من الخلف وبذلك تكون الغرفة التى ستضمّهما معا أكثر إمتاعاً للعین . وأعدك أنه 
لن يمضي وقت طويل حتى تكون بين يديك لوحة لپیرسیوس وأندروميدا تتجلی فيها 
أندروميدا من زواية مختلقة عن زاویتی دانای وٹیٹوس ۰ 


وقد Jt‏ فى هذه اللوحة الأخيرة الجمع ب بين النزعة ASH‏ التكلفية A‏ الكلاسيكي من 

حيث الامتطالة المغالى فيها والرضعة المائلة لسم أندروميدا والتواء ساقيّها الذى يذ US‏ 
مات المايناديس SAS CU‏ كما تالق إشراقة الألوان رنیع قى اللوحة بأسرها 
الخطوط المائلة التى تبث الحر كة النابضة بالحياة فى جميع الأرجاء . ويلفتنا أن تتسيانو 
الحريص على إمتاع الأمیر الإسباني واستعراض مواهيه ينأى عن إبراز الخوف الذی لا شلك 
كانت اُندرومیدا تكابده أمام فکّی الوحش الفاغر خطمه الاب لالتهامها ؛ ليسكب فى 
جسدها البض اختلاجات من النشوة وكأنها بين أحضان عاشق موله حتی ليبدو GEN‏ 
فى عينيها والتفاتتها الاحرة ويلفئنا أن تسيانو لم يكتف بمشاهدة ما ظهر من صور 
ومنحوتات لهذا الموضوع » بل لقد طالع النص الأوقيدي بعناية ؛ فضمّن لوحته عناصر 
ثلاثة لم يبق ظهورها فى أى من لوحات أسطورة أندروميدا يدين بها إلى أوقيد : أولها 
اسب المرجانية الظاهرة قرب الشاطیء » وثانيها التضاؤل النسبي لجسد پیرسیوس على 
نهج تتوريتو والذى نادرا ما نراه قى أعمال تتسیانو حيث تعلو قدماه عن رأسه حسبما جاء 
فى النص الأوفيدي » والٹھا أنه يلوّح بيف معقوف شبيه بالمنجل لا بسيف عادي 


adi A: مستلهماً‎ 


ويسترعي | انتباهنا أن الوضوعات الأسطورية مثل ه دانای ٠‏ وه فینوس وأدرنیس ٭ 
وہ پیرسیوس واندرو وميدا ه و« اختطاف أوريا e‏ كلها تناول ¿LA‏ العارية بأملوب تتسيانو 
المعروف عنه خلال النصف الأول من العقد الادس عثر » المتميّز بإضرام الدينامية النابعة 
من النزعة التكلفية الواضحة فى حركة ساق داناى وذراع خادمتها العجوز ٠‏ وفی حر كة 
أدونيس منفلتا من عناق فينوس ٠‏ وفى العلاقة البارعة بين حر كة أندروميدا المقيّدة بالأغلال 
والتى تبدو مع غلالتها المتطايرة معلقة فى وضعة راقصة وہین هبوط پیرسیوس Cad N‏ 
بين السماء Sy‏ وح البحر الفاغوين + وفى وضعة أوريا الهلعة المددة فوق ظهر الثور 


الذى شرع يعلو بها فوق مطح البحر بينما اعترى صاحباتها الذهول والااندھاش 


لوحة VA‏ تنسیائو: پیروسیوس ینقذ أندروميدا. اللاشرنال جاليري بلندن. 
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+ حيث برهص تنتوریتو بأسلوب إلجريكو‎ ٠ البحریة فى تاریخ القن‎ BUI أعظم يوا كير‎ in 
مصور‎ Shy خلق الطير والحيوان ۵ ( لرحة ۷۲ ) التى تتجلی فيها‎ ٠ وكما نرى فى لرحة‎ 
الأضواء عارضة ذلك التفسير الأمين لنص سفر التكوين القائل ۰« وقال الله لتفض الیاہ‎ 
+ زحافات ذات نفس حيّة ء وليطر طير فوق الأرض على وجه جلد السماء‎ 


ولم يكن تعلق تتوريتو بالشعر والدین نبا منت غریقي I‏ کنسي بل كان ولما ثقافیا نایما 
من A‏ بأهسية القن فى إثراء الح الإتساني بالجمال تمہ إلى اطراح القبح والدمامة إلى 
جائب ما شيعه فى النفس البشربة من سلوى فى ساعات امن والخطوب . ثم إن الکتاب للقدس 
لم يعد بالنسبة إليه مجرد وثيقة للدعوة المسيحية بل هو إلى جالب ذلك مجموعة من الأمثال 
والرموز تهدي الناس إلى دروب الخير والرشاد . ومن هنا رفض تنتوريتو تصوير المسيح والرسل 
والأتبياء كما كانوا عليه شخوصا یعیشون فى ظل الامبراطورية الرومانیة ويتجولون وسط مشاهد 
خلویة رومائية الطابع ويرندي حكامهم عباءة التوجا ہ وإنما کان یصورهم بوصفهم رموزاً ككل 
عليا Ze‏ معاصرة . بل إن إیمانہ بهنا csi‏ جعله لا بتصورهم إلا على أنهم شخوص آدميوت مثله 
یشار كونه ظروف الحباة النى يعيشها هو وقومه ٠‏ كما كان bad‏ بأنهم كلما كانوا يظهرون فی 
نفس ٹیاب Jal‏ البندقیة ویٹتھم ومسلكهم بدرا أ كثر إقناعا ہما برمزون إليه . وهكذا لم يتردد 
تتوریتو فى اقباس أية قصة من الكتاب المقدس أو من الأساطير الدينية المتدارلة وتصريرها على أنها 
حدث واقعي معاصر شهده بنفه مصطبغ بمزاجه النفسي لحظة تصویرہ على نحو ما نری فى 
لوحة ه عرس قانا ۱۳۳۷۵( لوحة ۷۳ ) التى تعد نموذجا صارخا لأهدافه التعبيرية » فالخطوط 
التی تشكلها المائدة المتراجعة نحو العمق والجدران والسقف ذو الدعائم الخشبية كلها تقود العين 
صوب مساحة على شكل هالة غير محددة حیط برأس السیح » لم بيدأ العنمر الدرامي للضوء 
والظل يؤدي دوره متحركا فى خط مائل عبر صف الشخوص النسائیة صوب منتصف أمامية 
اللوحة حيث Sus‏ الخادمات الدنان يالماء الذى استحال نبینا . فلقد q dl‏ منصّة الحدث 
بحیث تتلاعب فوقها اتباينات بين العناصر الطبيعية والخارقة للطبيعة ؛ وبين الضوء المناعي 
والضوء الطبيعي ؛ وبين الشخوص الشریة والسیح عليه السلام » مهدا لك المناخ الذى تبثق 
وسطه العجرة الخارقة Se LN‏ فى الصورة 


وما أكثر ما شار نقاد الفن إلى تأثير كل من میکلانچلو وتتسبانو de‏ « يوم 
الحساب » ( لوحة ۷6 ) لتنتوريتو , حيث يتصدرالموضوعات ال بقونوغرفية فى هذه اللوحة 
المسيح فى قمة الصورة جالسا على عرشه يقضي بين الأرواح متوسطا العذراء وبوحنا + يليه 

من أسفل القديسون والشهداء يحملون الأدوات التى عذیوا بها » كما نرى ملا كا يحمل 
یزان [ القسطاس ] إلى أن نشهد مياه الطوفان الجارفة فى أمامية الصورة تکتسح الكفرة 
والمذتيين . وقد اطرح الفتان الوضعات المواجهة التقليدية وقڈم عناصره فى AMEN‏ مائلة 
o‏ الفرزغ » رهو ما یکشف عن العنف المأساوي للموضوع الصور 


ونتمي لوحة ہ يوم الحساب ١‏ و کذا لوحةہ عبادة العجل الذهبي » إلى كنية علراء 
الحديقة ٭ ملدرنا دللورتو ه Gate‏ ونقتبس قى هذه الدراسة جزئية من لرحة ہوم 
الحساب تکشف عن ملاك يحمل ميزان الحسنات والسیغات [ القسطاس |( لوحة OVE‏ 


۹ 


با کوپر تتتوریئو (۱۵۱۸ - )۱٥۹١‏ 
با كوي تتوریتو هو المصوّر البندقي صاحب الرؤى الحالمة وأعظم قناني النزعة 
ee ea se 9‏ 
مهنة أيه gab Tentore PLN‏ تتوریتو ی الصّّاغ الصغير 701612110 
بدأ مرانه فى مرسم تسیانو الذى ما لبث أن طرده بعد عشرة أيام لأنه لم بر إلى أسلوب 
رسمه » و كان لهذه المعاملة الفظة أثرها عليه فظلاً على جفاء دائم » وان حرص تنتوریتو الفنان 
على اقتناء ما يستطيع الظفر به من أعمال A‏ للإفادة منها . ويروي ريدولفي Ridolfi‏ 
كانب سيرة تنتوريتو أنه أحذ یعلم نفه ينفسه بعد طوده من مرسم تسیانو تارة بدراسة الطبيعة 
اغبطة به وتارة أخرى باستلهام A‏ المستنسخة عن العصر الکلامیکی وعن كبار الفنانين 
المعاصرين وبخاصة أعمال ميكلانطو وسانسوٹیٹو » حى إنه انتھی إلى تشكيل أسلوبه الذاتي 
من خلال مزیج من أسلوبى میکلانچلو وصیانو مجتممین فنقش على مرسمه BY‏ سجّل 
عليها عبارة : « تصميمات ميكلانجلو وألوان تتسيائو ٠‏ ۔ وقد بلغ من تأثره بميكلانجلو أن 
أعماله المبكرة as‏ شجن میکلانجلو منها إلى أعمال wi ASS‏ 
تنتوريتو وميكلانجلو أعظم مصوري الباروك على الإطلاق . واستقر تنتوريئو بالبندقية إلا أنه 
كان يتطلع إلى شىء لا يملك تنسیانو أو غيره أن يمنحه یاه » و كان بعلم حق العلم أن 
البندقیة الثى ولد بها لم تعد نفس البتدقية التى عايشت شباب لانو » فلقد وقعت إيطاليا إبان 
شبابه هو حت نفوذ إسيانيا ۔ ولعل عمال میکلانچلو التی اجتنبته حتى عکف هیاماً ضه بها 
على رسم تماذجها كانت تتراءى له مشحونة بسحر لا يقاوم نابع من انطواء هذه الصور على 
قوة طاغية کانما وججها شیطان الفن الهم » ولا شك أنه كان مشدودا إلى تلك الروح النى 
ابثقت من خلال الأجاد التى صرر ها ميكلاتجلو بجذوع BILE‏ وأطراف ضخمة 


وكانت ليطاليا أثناء شباب تسوريتو تعيش صحوة دينية » كما أخذ الشعر يشقّ طريقه إلى 
البندقية أ كثر من أى وقت مضى » لا لأن البندقية قد غدت مأوى الادباء فحسب بل أيضا 
لاننشار الکتب المطبوعة . ويطبيعة الحال تشبّع تتوریتو فى نشأنهبانزعتین الدينية والشعرية » 
ومع ذلك فان ی أسطورة كلاسيكية أو قصة دينية انخنها موضوعا لصوره كان الجائب 
الإنساني الذى يشير إليه جوهر الموضوع هو موضع اهتمامه الرئيس . فلم يعبر عن إحساسه 
بالقوة من خلال نشکیل أجاد العراة العملاقة فحسب ء بل و كذلك من خلال ما بدي فى 
هذه الأجساد من طاقة جارفة وحيوية دافقة » وأهم من ذلك من خلال تأثيرات الضوء بما 
كان يملكه من قدرة على بث الإشراق والإظلام فى الآفاق على هواه . وبطبيعة الحال لم 
يكن ليستطيع أن يفعل ذلك لو لم يمتلك مهارة نفوق مهارة تتسيانو فى معالجة الأضواء 
والظلال والمناخ . وقد اعتاد تنتوربتو نسليط الضوء على نماذج من الشمع Wein‏ داخل 
صندوق لیعرف تأثيره قبل تشكيل لوحانہ . وکانت هذه المقدرة هى التى أناحت له تقديم تلك 
الصيغ الرقافة بالحيوية لقصص الكتاب القدس وخوارق القديسين واضفاء مكنون نفسه 
الشاعریة التى تبث فى أعماله أنفاما سرب إلى وجداننا من خلال الأضواء والألوان فترعنا 
بالدشوة ٠‏ على نحو ما نرى فى لوحة ٠‏ ایح يخطو فوق میاه بحر الجليل ٠‏ ( لوحة ۷۱ ) التی 


لوحة ۷۹ تحوريتو المسيح يخطو قوق مياه الجلبل.الناشونال جاليري ga y‏ 


لرحة ۷۲. تتتوریتو: خلق الطير والحيوان. متحف الا كاديية بالبندقية. 


aA 


لوحة ۷۳. تتتوریتو: عرس قانا. كنيسة سانا ماریا دللا سالوقٌ بالبندقية. 


۹۹ 


لوحة VE‏ تسوريتر: يوم الحاب. ملاك يحمل ميزان الحسنات والسینات 
«القسطاس». كية امادونا دللورتو. البندقية. 


الطفل » ( لوحة ۷۷) ولوحة ه العشاء الأخير » ( لوحة ۷۹ ) . والثابت أن تتوريتو قد قضی 
معظم حيانه قى مدینة البندقية حيث أسفر عمله التواصل عن تقدیم حصيلة ضخمة من 
البورتريهات والصور الأسطورية والصور الدينية حتی ليعبر أعظم مصور ديني خلال القرن 
السادس عشر قبل پلجریکو 


وأخيرا فليس من شلك فى أن تتوريتو شخصية فربدة شأنه شأن میکلانچلو وتتسيانو وروبنز » 
قد يجده المرء متطرفا عجل KEN‏ » وقد يكون هناك من ن يستدكر shits‏ والتواءات 
شخوصه وعدم انتظام مجموعاته وجموح فرشانه ء وقد يكون هناك من برمیه بالتکلف الذى 
Shae‏ من قدر ابتکاراته أو همه بنقائص هی جزء لا يمكن فصله عن مزاباه الكثيرة ٠‏ غير 
أن من الو كد أنه لم يوجد قبله ولا بعدہ مثيل له في انقاد القدرة المتدفقة التهابا مسطرعا كما 
لم يوجد قبله ولا بعدہ o‏ جاءت لوحاته فى مثل ومضات البرق الخاطفة أو قى مثل هذا الزیج 
من الأضواء وظلال الغمام . وقد يكون من العسير وصف لوحات تنتوريتو غير أنه لا يمسر على 
المرء أن يتبيّن وراءھا ومضة إلهام خاطفة » و کانه يعيش تلك اللحظة التی تحابع فى عيني 
الإنان أحداث حياته كلها فى شريط لاهث الإبقاع ساعة تعرّضه لخطر داهم » ولا يستطيع 
غير عباقرة الفنانين وحدهم أن يعايشوا مثل هذه اللحظة oly‏ بیدعوا خلالها أعمالا فیة Las‏ 
على النسيات و كان تنتوريتو واحدا من هؤلاء العباقرة العظام حتى قال فيه الأديب هنری 
جيمس فى کنابه ہ ساعات إيطالية ٠: ۱۹۰۹ ٠‏ ليس ثمة متعة تعدل تأمل لوحة رائعة من 
لوحات تتسيانو الا إذا كانت Já‏ رائعة من ally,‏ تتوريتو © 


وتصوّر لوحة ٭ عبادة العجل الذهبي » قصتین فى آن معا قما منح الله الوصايا 
العشر لوسی فوق قمة جبل سیناء » وتقديم شعب اليهود القرابين للعجل 
الذهبي . و کان قرم موسى قد امتبطأوا رجوعہ إلیھم حین ذهب لیکلم رب عند 
الجبل ففزعوا إلى أخيه هارون لیجعل لهم إلهأ یعبدونه » فأمرهم أن يجمعرا له 
alle‏ الذهية ؛ فجمعوها وطرحوها بين يديه فإذا هر یصوغ منها عجلا جداً 
له ge‏ وقال لهم هذا رکم فخقوا له بقمون له القراین زامرين راقصين 
مهلل: ‏ عندها أمر الله موسى أن يعود إلى قومه الذين ضلوا من بعده کی 
يرهم إلى عبادة الحق . وحين آب موسي إلى قومه لام هاروت على ما فعل 
وأخذ بتلابیبه ay‏ ہنم حرق ق ball‏ ل [ برده ] فامتحال العجل رماداً فذراه فی 
ایجو ويسترعي انتباه م يشاهد اللوحة كاملة اتقال الحر كة الدائرية السريعة 
من أعلى الصورة إلى حر كة خافتة فى أدناها عبر إیقاع متدرّج البطء ۰ وهو ما 
يتح للمناهد تييّن الشخوص بوضوح فى هذه القصة الثانية ( لوحة ۷۵) 


على أن الأثر cid‏ كان يخلفه تنتوربتو على معاصريه والذى مازالت لوحاته 
كلها تخلقها حی الآن إلى جاتب الواقعية الواضحة هو القوۃ الجارفة والاندفاع 
اجاح التاري . فرغم ضخامة الشخوص فى لوحة « اندلاع الماصفة أثناء حمل 
جمان القدیس مرقص فى شوارع ارع الإسكندرية بعد استشهاده ٠‏ ( لوحة ۷۹ ) إلا أنها 
ننضوي على GE‏ الطاقة من إسارها . كما أن تأثيرات المنظور واستخدام الضرء 
رتصویر الناخ قد ارتقت إلى مستوى ضخامة الشخوص A‏ لا تبث أن توحی للعين بمشاركة 
المشاهد لها تفس ضخامتها «قوتها . لفد كانت أغلب أعمال تنتوريتو دراسات متفجّرة ذات 
منظورات خارقة للعادة , أضراؤها باهرة متناقرة يغلب عليها الاخضرار « وشخوصها مضطرية 
هائجة محلّقة تشغل ماحة اللوحة با کملها ؛ فيغدو سطحها و کاله خشبة السرح نتطلع إليها 
لمح أحدائا أغرب من الخيال على النهج الذي نراء فى لوحة العشاء الأخير ( لوحة ۷۹) 


ومن بين وحات تتوريتو الشهيرة لوحة « Ey‏ وٹیخا الوء ۲۳۳۰ حيث يلف ثتوریتو 
جد سوسته البض بضوء لا یشة أعيننا فحسب بل Glow‏ إليها نظرات الشيخين من وراء 
الستار alas‏ عليها وينبهران بها وتكون فى ذلك نهايتهما ( لوحة CVA‏ 


ولا يكتمل الحديث عن تنتوريتو دون ذ کر علاقته الطويلة الحميمة بمدرسة القديس 
رو گو oh‏ بدآها عام ۱۵4 . و كانت زخرفة مبنی الدرسة قد طرحت فى مابقة تقدّم لها 
خممة من الفنائین قڈم کل مهم عجالته التخطيطية يوم التحكيم حتی إذا أتى دور قتوريتر 
إذا هو يط لوحانه مكتملة آمام ہیئة التحکیم التى لم ترقد فى إمناد المهمة إليه فظل 
مرتطا بهذه المدرسة ثلاثين عاما حى نهاية حياته يرسم لھا إتجيلها الصور على الجدران فى 
tes‏ حعبة التصميم والأفكار نهر المشاهدين ؛ وحتى بات نتوريتو لا يقل مكائه عن 
جوتو قصاما تصويرتا Ue‏ محللا للدوافع البشرية فلم يكن له ضريب أو مثيل . وإذ كان 
مبنى المدرسة يفتقر كثيرا إلى الضوء الطبيعي فقد دفعه هذا إلى استخدام الألوان المتألقة وإلى 
ااختيار الدقيق لمواقع اللوحات على النمط الذي تحمله لوحة « سجود الرعاة للمسيح 


لوحة VO‏ تعوريتر: اليهود يقدعون القرابين للعجل الذعبي. كنيسة لامادونا دللورتو. البندقية. 


ES‏ اندلاع 
العاصفة أثناء حمل جشمان 
القديس مرقص فى شرارع 
الاسكندرية بعد استشهاده. 
تحف الأكادمية بالدقية. 


لرحة ۰۷۸ تعوریتو: موسته وشيخا السوء. متحف تاریح انعنوں بصب 


الوحة ۰۷۹ تتوریعو: العشاء الأخير. کنيسة سان چورچیو بالندقیة 


استولى الجیش الفرنسي على هذه اللوحة أثناء الحروب التی أعقبت الثورة الفرنسية فنقلھا 
إلى باریس ؛ وبعد توقيع معاهدة الصلح فى عام ۱۸۱۵ انخذ الفرنسیون من ضخامة اللوحة 
ذريعة لعدم إعادتھا إلى إيطاليا والاحتفاظ بها فى مكانها بمتحف اللوقر حى يومنا هنا 


ركان تصویر الحفلات هر اُنسب الوضوعات التى Ae‏ پاولو فيرونيزي وتثير حماسته 
ففيها تجلی أبهة الديكور وفخامة اللقاءات الاجتماعية واحتشاد التصميمات الزخرفية ہما 
يُمتع المین من مخلف أن نواع الزھور والشمار والحيوان والثياب الباذخة والمهرجين بأزيائهم 
الغربية . والعروف أن فيرونيزي لم برفض قط تصویر لوحة لحفلٍ ؛ ويروي فاساري أنه قرأ له 
عبارة بخط يده على ظهر إحدى رسومه يقول فيها ٠:‏ وددت لو أصوّر رليمة قاخرة فى قاعة 
فخمة تؤمّها العذراء والمسيح الخلص والقدیس يوسف . عندها سيقوم على خدمتهم أعلى 
الملائكة قدرا وقد انهمكرا فى تقديم أطايب الطعام والفا كهة فى أطباق من الذهب والفضة 
على حين يقوم ملالكة آخرون يتقديم أفخر أنواع النبيذ فى أ كواب من البآلور وأقداح 
مذحبة ٠‏ . بهذا العشق الفرط لعالم المظاهر Si‏ فهرونيزي على تصوير موضوعه الأثير ؛ 
وبهذا یت أنه على الرغم من اشتقاق اسمه من اسم مدينة أخرى إلا أنه كان بتدقی المزاج 
أكثر من البنادقة . وحتى تتسیانو المعروف Cow‏ الدرامي الآسر وببصيرته الإنانية النافذة لم 
يصل فى تصویره للأحفال إلى الرتبة التى بلغها فيرونيزي . ففى لوحة « عرس قانا ٠‏ 
( لوحة ۰ مد الشهد الذى يضم أكثر من مائة وثلاثين شخصا إلى جانب بسوع 
رالعفراء المتمدرين الصورة ليس إلا وليمة عرس فاخرة في البندقية أُضفى عليها الفنان 
الكثير من dle‏ إلى جوار حصيلته من مشاهداته فى الحياة اليومية . فليس عريس قانا 
الأسود اللحبة الراقل فى زئ آرجواتي مذخب والجالس فى أقصى يسار اللوحة إلا الفونسو 
دافالوس أحد النبلاء الاسپان المعاصرين لفيرونيزي » مجلس إلى جوارہ عروس قانا والتی 
ليست سوى إليانور الدمساوية شقيقة شارل الخامس وزوجة فرانسو الأول ملك فرنا ( لوحة 
۱ . وثمة پورتربهات ملكية أخرى تبدو قى يسار اللوحة تضم فرانسوا الأول وشارل 
الخامس [ شارلکان ] وسليمان الأول سلطان تر کیا وماري ملكة إتجاترا ٠‏ على حين تمل 
بقية الشخوص رهبانا و كرادلة معروفین ونفرا من أصدقاء فيرونيزي ورک 
البورتريهات المصوّرة بتحصر فى منتصف أمامية ci‏ من ا 
کے ود eee‏ 
الأصلع الأسود اللحية فى العباءة الصقراء العازف على آلة الفيول الكبيرة ولیست فى واقع 
الأمر سوى بورتربه فیرونیزي تفه ء یقابله تتسيانو العجوز فى ردائه الدمقي الأحمر يعزف 
على الباص فيول » على حین یمسك تنتوريتو بآلة فیول أخرى هامسا فى أذن فيرونيزى 
أما عازف الغلوت إلى جوار تنتوريتو فهر المصوّر چا کوبوباسانو ریقف إلى البمين شخص 
حاملا LIS‏ بیسراء هو بنیدیتو کالیاري شقیق فيروينزي الذى عرف عنه إسهامه مع أخبيه فی 
تصوير الخلفيات المعمارية لبعض لوحاته الكيرى . ويحيط بهذه الشخوص الجليلة المقام 
وبكبار الفنانين من کل الا جاات حشد من ضيوف أقل CE‏ كما نرى فرق رأس السیح 
وراء السياج Wad‏ يقطع اللحم بالساطور بينما ينشط الخدم فى إعداد الطعام وتقديمه على 
صحاف من الذهب والفضة تتصاعد منها الأبخرة . وان ما يضفي الوحدة LT‏ على هذا 
التكوين الفني البديع هى العناصر الأفقية والرأسية » بدا من مائدة الطعام ومرورا بالسياج 


پاولوفيرونيزي ۱۵۲۸ - ۱۵۸۸) 


1ے ا پاولو کاداری فيرونيزي Veronese‏ بمدينة فيرونا » ویعڈ أحد AS‏ مدرسة 

ولد | التصوبر البندقية ٠‏ و كان أبره قد وفد من بحيرة لوجائو إلى فيرونا لیواصل 
حرقه فى صقل الأحجار الكريمة وهی al‏ التى تدرب عليه باولو فى 
ماه ؛ كما أمضى شطرا من شبابه المبكر فى حانوت شقيقه أنطونيو الذى كان يتاجر فى 
الأنسجة النفيسة والمطرزة ٠‏ وهو أيضا ما ترك أثرہ عليه فی تصوير یاب شخوصه . ومنذ کال 
في الرليعة عشر من عمره أظهر اهتماما شدیدا بالتصویر ؛ فتلمذ على ید عمّه وحميه فيما 
بعد أنطونيو باديلي Gál, Badile‏ عنه تفنية محلية استقرت فى ٹیرونا منذ العصور الوسعلی 
هى الولع بتصویر الناس والعمائر متلازمين » وهو ما ألمر نكويناته الزخرفیة الضخمة للولائم 
ہما انطوت عليه من تمثيل للعمائر البديعة وحشود الضیوف التى اشتهر بها كذلك تأثر 
پاولو بكبار الصورین ذوى النزعة التكلفية مشل پریمانتشیو Primatiocio‏ وپارنیچیائینو 
Parmigianino‏ ؛ ثم برافائیل وتتسيانو وألبرخت دورر ؛ إلى أن اهتدى مبکرا فى حیاته 
الفنية إلى نضح الأسلوب الذى استقر عليه ولم يحد عنه بعد o‏ والمتممّل فى انفساج رقعة 
bar‏ » وفى دقة رسومه التى تقترب من النزعة الأ كاديمية » وفى تلوب تغلب عليه 
السشقرة ء وفى وضوح المعالجة المعمارية مع JE‏ العلاقة ہین الفراغ والعناصر التى يضمّها , 
وفى جلال الشخوص الأنيقة التى يحشد بها موضوعاته المصورة 


و كانت فيرونا إحدى مدن جمهورية البندقية التى لم بتخذ منها حا كم مقرا له ء كما 
لم یزدھر فيها العلم والفكر ازدهاره فى البندقیة ذلك أن مسيرة الفكر والمشاعر عادة ما 
jh‏ ها على A AM tn yeah‏ تطرق کل الأيواب بخطی 
عجلي » وهكذا سبقت مستحدثات الأزياء وقواعد الراسم والسلوك الإسبانية الفکر والفن 
فى الوصول إلى فيرونا حتى لنجد پاولو کالاري وقد تار بهذ لیدع اتی لم یبآ گنها 
بدوره في لوحانه ای تصوّر الولائم الباذخة المكتظة بالشخوص البالغة الترف والأناقة ‏ ما 
لا لانت لط نیو ادف والأديرة كانت pal‏ عملاء فيرونيزي ؛ إذ يبدو أن مرحه 
وانغماسه فى شؤون الدنیا - وهی سمات كبريات لوحانه عن الولائم - كانت موضع 
الترحيب من القسس والرهيان الذين کال يظن فيهم أنهم أبعد ما یکونون عن التعلق بمثل 
هذه الموضوعات » وهو أمر يكشف عن مدى تغلفل روح عصر النهضة فى نفوس القائمین 
على الأنظمة الدينية » فإذا هم يهجرون التظاهر الزالف بالتقوی والتقشف 


وفی عام ۱۵۵4 مهد إلى فيرونيزي بزخرفة إحدى قاعات قصر الدوج بالبندقية و كان 
ذلك يداية استقراره نهائيا بالدينة . و EAS‏ كنيسة القدیس سبامتيان بلبندقية ‏ حیث دفن 
- فى حياة فيرونيزي الفنية بمثابة مدرسة AN‏ القديس رو كو بالنسبة لتنتوريتو ہ إذ بدأ في 
زخوفتها منذ عام ۱۵۵٩‏ . وقى عام ٥٥١١‏ عهد إلى باولو يتصوير لوحة « عرس قانا » 
الشامخة لتزيين قاعة الطعام يكنيسة سان جورجيو ماچیوری بالبندقية » واحتلت موقعها فى 
عام 167 قأسبغت جمالا بلا ضريب على هذا المنى البديع الذى شاده بالاديو وقد 
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لوحة ۸۱. فيرونيزي: عرس قانا. (تفصيل). 


لوحة AT‏ فيروتيزي: وليمة فى بيت لاوي.متحف الا كاديمية باليندقية 


1.4 


- بلى. إنهم يخطون حين یفعلون ذلك في حين أنني أقدي بستة أساتذتي. 

- وما الذي استته أساتذتك؟ 

- لقد رسم میکلانچلو في مصلي البابا بروما الربة يوع وامه العذراء والقديس یوحنا 
والقديس بطرس وجمهور الملائكة والأبرار عراياء بل وقي وضعات تبعد عن الوقار. 


وعندما قضت محكمة التفتيش Oh‏ يجري فيرونيزي بعض التعديلات فى لوحته ؛ 
اهتدى إلى حل عبقري : إذ كتفى بتغيير عنوان اللوحة من « العشاء الرباني ٠‏ إلى 
« وليمة فى بيت أحد اللاويين ٠‏ ء وهو موضوع خارج عن نطاق الایقونوغرافية الكنسية 
التقليدية . وحتى يقضي على أية محاولة لتمويه مقصده لجا إلى إجراء غير مألوف فى 
التقاليد الفنية الإيطالية بان سجل هذا العنوان فوق حلية معمارية بارزة فى أعلى EX‏ 
الأيسر » على حين حمل الموقع المقابل له فى الجانب الأيمن آيات ثلاث من الإصحاح 
الخامس من JE‏ لوقا تتحدث عن إقامة أحد اللاويين وليمة لیسوع وتلاميذه واللائذين 
به ٠‏ فکان من الطبيعي أن يكو بينهم من اتی طلبا للشقاء من المرضى والعجزة جاءوا 
يلتمون البرء 


ولعل pal‏ ما يسترعي الاهتمام فيما جاء على لمان فيرونيزي خلال دفاعه عن الفن هو 
أن اللوحة المصورة رمز لتحرّر الاعتبارات الجمالية والشكلية من سار الموضوعات الدينية 
التقليدية الضيقة الأفق » وأن قوانين الفراغ واللون والتصميم تتجاوز أى اعتبار آخر 


ويتجلى تجاوز فيرونيزي للتقاليد المعتمدة فى أسلوبه غير المألوف الذى Js‏ به تفا یا 
التقية » كما تكشف المضاهاة بلوحة ٠‏ العشاء الربانى » لليوناردو عن أنه على حين كانت 
تتجمع خطوط داقدشي العمارية قوق راس المسيح فيغدو بذلك مر كز الصورة » لا يلتقي مع 
فيرونيزي عند شخص اليح إلا خطوط قراميد الأرضية ؛ بينما تقود الأعمدة الكورنئية 
A‏ وکنا أعمدة مياج الدّرج العين إلى شخص فيروتيزي نفسه فى الیسار بوصفه 
المضيف . ولكى يراعي الفنان ميدأ التوازن جعل أحد القهرمانات یحتل الجانب القابل له 
( لوحة CAT‏ وساعد على تأ كيد هذا التوازت سموق العمودين الکورنتیین الشامخين 
اللذین یقف أمامهما فيرونيزي والقهرمان ۔ وحول المائدة التى يكسوها نسیج الدمقس جلس 
q‏ متوسطأ تلامیذہ الإثنى عر الذین de‏ من ينهم بطرس وحده بوبه الوردي وعباعته 
الخضراء وقد del‏ تقطيع الحمّل إلى أنصبة لتوزيعها على رفاقه ( لوحة ٤۸ب)‏ 
ویلتخت الميح إلى الیسار متحدثاً إلى جاره [ وهو boy‏ عادة ] . وعددما سكل فيرونيزي 

حين استجويته محكمة التفتيش عن الشخصيات الأ حرى الى as‏ اللوحة راوغ مذعا 
أنه لا يذ کر مثل هذه التفاصيل She‏ كان قد رسمها منذ أمد بعيد ؛ وان کان الأمر على 
العكس من ذلك فلم يكن قد مضى على تصويره اللوحة أكثر من عشرة شهور » كما أنه 
كان يعرف حق المعرفة أنه رسم فى اللوحة أصدقاءه الفتانين ٠‏ حيث يدو تسیانو بمعطفه 
وقلنسوته الحمراوين Me‏ إلى الائدة في مكان بارز بأقصى اليسار » كما اتخذ میکلانچلر 
الکان القایل له فى أقصى اليمين . أما الشخصان الجالان على الڈرج ج الأيمن فهما 
الجندیان اللذان أثارا حتق محکمة التفتيش لارتدائھما زی الجنود الرتزقة زان ۔ وعلی if‏ 


والاعمدة الكورتثية القزيرة الزخارف على كلا الجانیین وانتهاء بالباني احا كية لعمارة 
سانسوفينو ويالاديو خت السماء الصاقية . وقد راعی الفنان Lage‏ التوازن بما فرضه من تباین 
بين مشهد الجموع الغفيرة فى أدنى الصورة وبين صرامة النظام العماري وانفساح السماء 
الکشوفة فى أعلاها 


رآخر صور ثيرونيزي الضخمة وأكثرها نضجا بين لوحات الولائم التى يؤمّها المسيح 
وتلاميذه هی لوحة ٠‏ وليمة فى بيت أحد اللإوتين ١‏ ( لوحات ۸۵۰۸6۰۸۲۰۸۲ ) التى 
رسمها خصیصا لرهبان القديسين چوفاني وياولو عام ۱۷۵۳ بعد عشر سنوات من لوحة 
* عرس قانا » . وهی لوحة ضخمة فيحة أعدت لتزيين قاعة بالغة الانفاح » وقد 
نقلت خلفیتها العمارية والسماء المكشوفة الظاهرة وراء العقود الثلائة للرهبات المعزولين 
فى الدیر صورة العالم الخارجي يأنون بها .وهی أقل حجما من لوحة ١‏ عرس قاتا » ولا 
تضم أكثر من حمسن شخصا فى أحجامهم الطبيعية وتبدو أقل ازدحاما من اللوحة 
الابقة . أما مضمون هذه اللوحة فجدير بالذ كر » إذ كان مرضوع ٠‏ العشاء الربّاتي » هو 
المشهد التقليدي لتزيين قاعات الطعام بالأديرة و كان على فيرونيزي أن يملا الفراغ 
الفسیح الذی كانت تله لوحة للعشاء الربّاني من تصوير تنسیانو دمّرها الحريق » فامتجدل 
بها هذا الموضوع » خارجا بذلك عن التقالید المألوفة والواقع التاريخي » وهو ما أوقعه بين 
برائن محا كم التفتيش التى تسجل تسجّل وثائقها أقوال فيرونيزي بما كشقت عنه من آسرار ذه 
اللوحة » إلى جانب ما تضمّته من آرائه الفنية وكانت ا حکمة قد أثارها تصدّر کلب 
فى أمامية لوحة فيرونيزي وإغقاله رسم مریم الجدلية كما جرت العادة ء فضلا عن جه 
بجند ألان أجلسهم على CAN‏ فى أقصى اليمين فى عهد y‏ عهود تاريخ N‏ 
حرجا حين قامت حر كة الإصلاح الديني بزعامة مارتن لوثر فى ألمانيا . وقد جرى 
الاستجواب على النحر التالي : 


- هل ثمة ثمة جهة هى التى كلفتك بإقحام شخوص الألمان وال مهرّجين وما شابههم في هذه 
اللوحة؟ 

- لا أيها السادة» فلقد تلقیت تكليفا برسم اللوحة دون توجيه معين» فشكلتُها على التحو الذي 
تراءي ليء كما أوحت لي ضخامة اللوحة بإمكان استيعابها لتفاصيل شتی . 

- هل تري أن الزخارف التى أضفتها إلى لوحتك المصوّرة لالقة بموضوعها وبشخوصها الرنيسة» 
أم أنك “js‏ عندما يط خیالك عن الحمیز بین ما يليق وما لا يليق؟ 
- اني أرسم صوري ہما ره مناسبا للتشكيل العام خاضعا في ذلك ا تفرضه علي موهبي. 
ثم إن فتي ۷ يعضمن فکرا يمكن أن يُخشى ضرره» وإنما هو نوع من الزركشة المرحة التي 
تمجه الرب من خلال اللون والضوءء فلست إلا مجرد فان مصوّر, 

- وهل من الناسب في لوحة للعشاء الأخیر للمسيح أن تصور المهرّجين والسکاری OU‏ 
والأقزام وغيرهم من السوقة؟ 

- لا أيها السادة. 

- ألم يصل إلي علمك أنه قد جرت العلدة في All‏ وغيرها من الأماكن الوبوءة ele‏ علي 
حشد الصور ہما يسيء إلى الکیسة الكافولكية انقدسة وبما يشؤهها في أعين الجهلة والأغياء؟ 


لوحة ۱۸6. فيرونيزي: وليمة فى بيت لاوي (Jai)‏ 


وإذا انتقل الرء من التطلع نحو هذه اللوحة العجيبة 
إلي محاولة تصنيقها من حیث Yall‏ وطرازها فلا شك 
أنه میکتشف عناصر شتّی من عناصر الطراز البارو كي 
المبكر . وأول هذه العناصر هو الخروج احسوب عن تصوير 
منظور مر كزي واحد فى الصورة إلى منظورات متعددة 
متباينة الانجاهات . والعنصر الثاني هو عدم الا كتراث 
بالتضاؤل السبي كلما Ed‏ عمقاً ٠‏ وهو ما یجمل هذه 
اللوحة تزع نحو حر كية الطراز اليارو كي والإيحاء بالإيهام 
باکٹر ما تمیل إلى سكون طراز النهضة » كما أنها تتضمن 
ler‏ من عناصر الطراز البارو كي هو ضخامة حجمها 
بأ کر من المألوف ؛ فضلا عن الأهمية التی أعطاها الغتان 
للخطوط المائلة فى تكوينه الفني . واللافت للنظر Lad‏ 
أن الصوّر بینما تناول موضوعه بحرية وانطلاق إلا أن نمة 
نزعة أ كاديمية ملحوظة نلمسها فى أبنيته المعمارية التى 
جاءت وفق طراز پالادیو . وهكذا تكون هذه اللوحة هی 
أحد المعالم المبكرة لطراز الباروك الذى سوف يسيطر على 
فن التصوير لغترة تزيد عن القرن 


على أن التاعب العديدة التى لقيها فيرونيزي على 

أيدي محا كم التفتيش جعلته بتجه نحو اللوحات الزخرفية 

والرمزية والأسطورية الضخمة على نحو ما ترى فى لوحتيه ه اختطاف أوريا ٠‏ ( لوحة ۸۵ ) 

وه فيتوس وأدونيس ٠‏ ( لوحة 87 ) إلى أن أصبح للمناظر الخلوية شأنها فى لوحاته بعد أن 

أفاض عليها الکٹیر من قوة التعبير وعمق الدلالة » كما أنه غدا يفضل ألوانه المميزة St‏ 
الزخرفس البنادقة یذخاً igh‏ فى أعماله 


وثمة لوحة رائعة ل ہ صلب السیح » ۱۸٦١‏ محفوظۂ بمتحف اللسوفر 
( لوحة ۸۷) حيث تنتصب أمام سماء فسيحة داكنة مفشاة بالتحب مختل وحدها 
النصف الأعلى الأيمن من اللوحة الصليان الشامخة مهيمنة على مجموعة الساء 
المنحنيات فى حدب ومواماة على اليدة العذراء المفشي عليها ولقد تناول 
فيرونيزي موضوع الصّلب AST‏ من مر: ولكنه لم يصوّره قط بمثل هذا الح 
الدرامي النادر وتبدو براعة فيرونيزي هنا و کانه مخرج ميتمائي بارع فى إیحائه 
بالتأثير المأساوي من خلال تكوينه المائل الذى يحشد الشخوص فى الزاوية البسری 
من الصورة کی يحقق انطباعاً Ley‏ باختلال التوازن وبما يخالف المألوف أما 
البدعة العبقرية التى نضفي نكهة الاتساق على هذا التكوين الجرىء فهر تصویرہ 
للمرأة المدئرة بالعباءة الصفراء و كأنها طیف ظلي Silhouette‏ شامخ » وتوحیده 
بين الأضواء بتغشيتها بشفاف لوني أصفر صفرة الكبريت فإذا هی قد تبلات فى 
اللوت الذى fay‏ نهاية الكون » لون العواصف Ny‏ عاصیر 


vr 


do‏ فيروتيزي: وليمة فى يت لاري (تفصیل) 


حال فقد أبقى فيرونيزي عليهما فى الصورة » كما أبقى على المهرّج IA‏ الواقف أمام 
المضيف والقزم الذی يحمل على ساعده بہغاء يعابئه FAN‏ . ويحتدم الشهد 
بالإضافة إلى ذلك بنشاط الخدم الصاخب الذين يصب بعضهم البيذ من الأرعية المعدّة 
للضيوف ١‏ ونری US‏ براقب فى توب قطة مت المائدة ء ويسترعي اتتباهنا جو الالفة 
السائد حى نشهد أحد الضيوف معتمرا بقبعة عريضة الحافة وآخر يسرك أستانه متطلعاً نحو 
فيرونيزي من بين العمودين . وأغلب الظن أن الفنان قد أضاف هلين الشهدین للتخفیف 
من جمود المشهد المعماري الأ كاديمي المتراصف . ویکشف فيرونيزي عن براعة تكوينه 
الفني من خلال Ce‏ بالتوازن ٠‏ وقدرته على تسیق الجموع الغفيرة دون أن تکون ثمة 
زحمة أو فوضى . ولمل stot‏ الميزات الكبرى لهذ اللوحة ھی مراعاة مبداً التوازن ؛ بین 
الفراغ المكشوف والفراغ ا حتشد ؛ وبين الشكلية المعمارية والتلقائية الإنسانية ء وبي صرامة 
التقاليد Es‏ الخيال ٠‏ وبين السلوك الرصين للشخوص الجالة وسط الصورة والرح 
الصاخب الشخوص الجالة على الجانبين . رینطبق هذا التوازن بالمثل على المعمار فشمة 
مراعاد للتوازن بين منحونات الشخوص الزخرفیة فى التوشیحات ''' وبين الأعمدة الكلاميكية 
دات الصراز الكورنشي بين العقود الثلائة . ويمتد هذا التوازن Lind‏ إلى مجال الألوان حيث 
بحاي دىء ألوان ثاب الضيوف فی أمامية الصورة تباينأ تام مع بياض الرخام الصقول 
هدم ررقة السماء اتی تعلو العماثر A‏ فى الخلفية 


لوحة AO‏ فيرونيزي: اختطاف آورپا. متحف الکایعولینوس بروها 


لوحة AN‏ فيرونيزي: فيوس وآدونیی. متحف تاريخ الفن بقییا 


لرخة ۸۷. فيررتيزي: صلب السیح . متخف اللوفر . 
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اليندقية. قصر 


A الدرج‎ 


لوحة .۸٩‏ فيرونيزي: دوقة باربارو تل مع وصيفتها من شرفة قصرها: فيلا باربارو۔ مزر 


الأخيرة من عصر النهضة » فباعتمادہ على الألوان الناعمة والأشكال الأنيقة لم يكن 
يواصل تقلیداً بندقياً فحب وانما كان يمهد الطريق أيضاً للمستقبل ہ فلقد يلت 
فى لوحاته إرهاصات طابع طراز الرو کو کو ؛ تنبئ بروائع اللوحات الجدراية المصورة 
الزاهرة فى القرن الثامن عشر على أيدي تیبپولو وغيره فلا نغیب عن أنظارنا زخارف 
الفريسك الرائعة التى تج بها فيلا ياربارو فى مازیرا بالقرب من یوزولو - وهی إحدی 
الشيلات التى شیڈھا المعمارى پالادیو - فجعل منها أحد التماذج الخالدة لفن 
ال خعرفة الداخلیة فى العالم قاطبة وبفضل قدرتها الفذة على الإيهام ومخادعة البصر 
حولت قاعة با کخوس بهذا القصر إلى ساحة فسيحة تتناثر فيها المرات التى قکتنفها 
الأشجار فى إطار خيالي بديع » واردانت الأسقف والجدران والأيواب بشتی اللوحات 
الرخرفية الرائعة ( لوحات۸۹. ۹۰ CAT ar ٩۱‏ 


\VA 


وفى عام ۱۵۷۷ شرع پاولو فيرونيزي فى إعداد لوحات جديدة لقصر الدرج أهمها 
لوحة ه تألیه مدينة البندقية ۰ Apotheosis of Venice‏ ء وهی تكوين شامخ بالغ 
التعقيد مصوّر على السقف o‏ ويضم حشدأ هائلاً من وجهاء البندقية حول عمودين 
شديدى الضخامة يبدوان فى منظور متراجع ( لوحة ۸۸) . وتعد هذه اللوحة ُروع 
حلقات سللة الأعمال التى استهلها بهذه اللوحة فى هذا القصر وتوقی على A‏ فراغه 
منها ؛ وان ظل مرسمه يواصل IL,‏ عدة منين بعد غيابه باحتلال شقيقه بتیدیتو 
وولديه کارلو وجبربيللي مكاته ء بل إنهم كانوا یوڈمون أعمالهم باسم ه خلفاء پاولر » 
Heredes Paoli‏ 


وفى الحق إن أعمال پاولو فيرونيزي نمثل أمتع إنجازات البندقية فى المرحلة 
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لوحة AV‏ فيرونيزي: دوق باربارو 


لوحة AY‏ قيرونيزي: مشهد خادعة البصر. الطریق المودي إلى فيلا باربارو 
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لوحة BEP do‏ صید PN‏ مرسم دوق توسکانبا. فلورنسا 


فإذا هو يحرص Sel‏ الحرص فى لوحاته الزخرفیة العظمى على انفساح رقعة تكويتاته کی 
تغطي تصاويره مساحلت رحبة ٠ Hat‏ وعلى تناول الموضوعات التى تتيح له الجنوح ( 
أقصى أبعاد الخيال والرقة الناعمة » وهو ما نلمسه فى لوحته الرائعة الخالدة ٠‏ صيد 
اللؤلو ہ ( لوحة 96 ۹1 ) التى زین بها مرسم درق توسکانیا فرنشسکو الأول ابن 
كوزيمو دی مديتشي بفلورنسا 


NV Nor) ألستاندرو آللُوري‎ 


يأنى بین کبار PrP‏ القرت السادس عشر spall‏ آلتاندرو أللوري من 
موالید فلورنسا » الذی تتلمذ على المصوّر بروتزینو وحاکی أسلوبه ول 
وفيا له حتى النهاية .بل كان يضيف اسمه إلى كل توقیع مهر به لوحاته 
الوفعة بإمضائه جمیعها وقد أمضى أثناء شبابه حمس سنوات بمدينة روما يلقن فن 
میکلانچلر العظيم الذى أثر به تأثرا شديدا , كما كان Lait,‏ نجديدات المصوّرين BN‏ + 


۱۳۲ 


لوحة .۹٤‏ آللوری: صيد اللؤلز. 
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بالفطرة . وإذ انحصرت علاقته بالماضي فى مشاهدته ليضعة منجزات نشكيلية كما قدمت 
فقد بدا وكأنما هذه العلاقة قد أنسته أن الرومان كانوا بشراً من لحم ودم » فإذا هو يصوّرهم 
ركأنهم فوا من رخا قدا رهم فى وضعات JA‏ »ولا بظھرون إلا فی شیة الاستعراض 

فى الوا کب ہ ولا يتلقتون إلا تلقّت الآلهة . وأغلب الظن أنه لو كان حرا تماما فى اختیار 
موضوعاته ما تاول موضوعاً غير مقتبس من التاريخ أو الشعر الروماني + وهو ما كاد أن یلتزم 
به فى العشرين منة الأخيرة من حيانه ٠‏ فلقد تجح بتائیرہ الذاتي فی تحویل عملالہ إلى 
الرومائمية لدرجة عشقوا معها Lind‏ الموضوعات الرومانية » ولم JA‏ أى موضوع صوره- إلا 
إذا كان بورتريها يطبيعة الحال - من إضفاء الرومائسية عليه . وقد لفت إليه الأنظار de‏ 
بلوغه التامنة عشرة حین بدأ يتش ما كلف به من مشاريع فنية هامة ؛ تزوج وهو فى BA‏ 
والمشرین من نیکولوسیا إبنة جا كوبو بلليني فتان البندقية الرائد ؛ وحين بلغ الخامة 
والعشرين فسخ العقد بينه وبين سكوار تشيوني . وبعد منتين دخل فى نخدمة لودوفیکو 
جونزاجا امير مانتوا وقضى فى بلاطه بقية حياته التي تقارب نصف قرن » حيث مضى يتطور 
بقوة دفع ذاتية لم تؤثر فيها النظرات الفلسفیة التى أثرت فى فناني فلورنسا وروما 


ومع أن بلاط آل جونزاجا كان ریفیاً صارماً إذا ماقورن بیلاطات فلورنسا وروما والبندقية 
فلقد كانت نظرة أفراده إلى الماضى الكلاسيكي Lad‏ نظرة حنين رومانسية على غرار الفنان 
Laie‏ » فلقد کانوا توّاقين إلى استکشاف آفاق العالم الروماني القديم الذى تصوّروه Whe‏ 
بطولياً حافلا بمرا كب النصر ا جیدة ؛ كما كان لهم حس مسرحي ثبيه بذلك الذى 
یعشّش فى أعماق مانتنيا » فإذا هو يصوّرهم فى « قاعة العرس ۷ لوحۃ ۹۷) آشبه 
بالتمائیل الرومانية الانفرادية الراسخة » e‏ وحدة وان Ya‏ فرادی 


كان مائتنيا قتاناً ذا أسلوب ذائي Ze‏ حتى أننا لستطيع لأول وهلة تبيّن ما یدین به 
لغيره من الفنانين ۰ كما تلاحظ اهتماماته بالمنظور والتشريح والنمط الكلاسيكي العهود 
الذى كان نمطاً شائعاً بين كل فناني عصره » وإذا هو ينفرد بتوظيف هذه الکتشفات 
وقد كانت عزلته هذه مصدرا للتھوین من شأن أعماله وإساءة la ás‏ والحكم عليها ؛ إذ 
لم يكن من اليسير أحياناً إدراك مقاصده استنادا إلى مقاييس معاصريه فى مدارس فن 
عصر النهضة الغزيرة الإنتاج . و کم عاب عشّاق الفن الفلورنسي على مانتنيا أن أسلويه 
مفرق فى ذائیته مقتقر إلى رحابة الأفق ء كما عابوا عليه افتقاد لوحانه دفء لوحات 
الصورین التوسکانیین » ولم یفطنوا إلى أن اطراح مانتنیا للحر كة والرشاقة من ناحية 
وللأشكال الناعمة من ناحية أخرى كان ضرورياً لصرامة الانضباط الذي كان یلزم به 
فرشاته » كما أنه یفسّر ما كان يعبّر عنه من انفعالات حادة قد تستخفي على بعض 
الأعين وان كان من العسير أن تستطيب مناقها کل المشارب 


ولوحة « المسيح میا « ( لوحة CAA‏ واحدة من أروع التصاویر اللافخة للنظر فى عصره 
حتی يعر أن تمر بها الأنظار دون أن تأمرها بانطباعها الغوري العنیف . ومع التحليل 
الموضوعي يتييّن لنا أنها ند خفظاً وانضباطاً من الكثير من الصور المضمُّخة بالشّجن دون 
أن تمل ما تتفرد به هذه اللوحة من شحنة اتفعالية مورة يصوغها مانتنیا من خلال إفراطه 
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ندریا مانتنيا CVO Ve VERY)‏ 
: مدينة پادواالقريية من فتشنزا ولد أندريا ماتيا Andrea Mantegna‏ الذى 
لم یٹ بعد أن تدرّب على الرسم أن قام عام ١449‏ بزخرفة مصلى 
لرميتاني ببادوا التى دسر جزء منها خلال الحرب العالية الثائية . وبعد زواجه 
من شقيقة الصورین جوفاني وجنتيلي بلليني بدأ ينهل من أكوان الدرسة البندقیة . وقد أسبغ 
عليه رعايته جونزاجا أمير مانتوا التى استقر بها عام VENA‏ » ثم عمل فى خدمة إيزابيلا 
دست ؛ وذاع صبته فى شمال Wily‏ حتى بلغ روما » وعاش nt‏ وسبعین عاماً فی واحد 
من أزهى العصور فى تاریخ الفن . و كان ابنا لنجار » وعندما بلغ العاشرة من عمره تبنّاہ 
مقاول يدعى فرنشسکو سكوارتشيوني يمتلك مرسماً فى پادوا ویستخدم عددأ من الصّبية 
والفنانین فى إتجاز أعمال التصوير التى يتفق عليها مع عملائه » فضلا عن اشتفاله بتجارة 
التحف والعادیات . ولم يكن مكوارتشيوني فا مرموقا ؛ وكان من الشائع أن Fe‏ 
الفنانون والصتاع المهرة من ليست لهم ذربة صبية يلقنونهم JA‏ مھنتھم . و کان سكوارتشيوني 
قد تبتى العديد من هؤلاء العتية الذين لجأو فى النهاية إلى القضاء لفصم هذه العلاقة التی 
لم تكن بطبيعة الحال مجزية لهم 


وما لبث ماتيا أن تمكّن من السيطرة على المرسم الذى كان متدى للأفكار الجديدة 
التى كان يحملها معهم إلى پادوا المصوّرون والتالون الوافدون من فلورنا مبعث حر كة 
النهضة التى لم يكن من المکن للتصویر فى شمال إيطاليا دونها أن يختلف كثيراً عن 
التصوير فى الأراضى الواطئة أو فى لانیا . ومع أن جامعة يادوا كانت ما تزال فى جوهرها 
تتمي إلى العصور الوسطى إلا أن علماءها من أصحاب النزعة الإنانية کانوا يتردّدون 
على سكوارتشيوني شغفا بالتعرف على کل ما هو جديد » وذلك فى الوفت الذى كانوا 
ینظرون فيه إلى کل ما يمت للحضارة القديمة بحماس شدید یدفعهم إلى الانحتاء على 
قطعة من النحونات الرومائية و كأنهم یتآملون كنزا مقدساً » والی التوق إلى SEW‏ بالماضي 
العريق الذی هو فى نفس الوقت ماضي بلادهم . وهکنا نشأ مانتنيا وسط تثار من الفن 
القديم فى مرسم e‏ أسانذة الجامعة الذين کانوا یمتلون حينناك شراح عقيدة للاضي 
القومية ومفستربها . فلم يكن هناك مفرٌ من أن بشب صبئ عبقري مثل مانتنیا نصیرا 
متحما للفن القديم » یتطلع فى شوق عارم إلى زيارة روما باعتبارها مدينة أحلامه 
وأشواقه ورغباته » فكانت الكلاميكية بالنبة لماتيا غيرها بالنسبة لمعاصربه من الفنانين 
الفلورنيين ہ إذ كان يعرفها بعييه من خلال تفخّص عدد محدود من النقود والأنواط 
القديمة وبعض التمائیل والنقوش البارزة وكذا من المعابد وأقواس النصر التى كانت 
معظمها رومانية ٠‏ كما عرفها سماعا من أفواه أصحاب المذهب الإنساني فى مدينة پادرا 
الذين أضرموا فى نفسه عشقهم للشعراء والمؤرخين اللاتين + فلا عجب أن تستحوذ روما 
على كيانه وتترع خواطره وتقف أمامه Use‏ « للقديم » كله 


ولم يكن مائتنیا رومانيا فى عشقه لماضي إيطاليا العریق فحسب ‏ ولكنه كان رومانسیا 


dr‏ لسیح = rn‏ االو 
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لوحة ۹۸. Aal‏ تحف 


لرحة AV‏ مانتنيا: قاعة العرس. مانتوا 


يما تريد . وإذا كات بلليني العظيم قد استخف بتوجیھاتھا فقد كان مالتنيا وهو فنان بلاط 
آل جونزاجا أكثر تسامحاً إذ قبل أن برسم لها لوحتین هما « Bye‏ تطرد الرذائل من 
حديقة الفضائل » وہ البارناسوس » ا حفوظتین OW‏ بمتحف اللوفر . ولا يدرى أحد من 
الذى منهما قد تنازل للآخر عما يعتقده صوابا ‏ أو ماذا كان يدور فى رس مانتیا وهر 
برسم لوحة الپارناسوس . ومع ذلك فلا جدال فى أنه قد تنازل بعض الشىء عن قدر من 
خصائص أسلوبه فى صورئین جمع فيهما بمقدرة مذهلة بین الغزارة الحسيّة والأناقة 
SAA‏ وبين انضباطه « النكلي ٠‏ الصارم 


وقد كشف مانتنیا فى لوحة » منیرقا تطرد الرذائل من حديقة الفضائل » 
( لوحة ۱۰۰) عن مضمونها بوضوح فى عنوانها Fadl‏ ؛ كما نقش على كل 
شخصية قد یر هويّتها جدلا اسمها . ولا شك فى أن إیزایلا هی التى أوحت إليه 
EL‏ هذه اللوحة حتى يخيل إلينا أنها أحذت تعدّد له الفضائل والرذائل على 
أصابعها Jab‏ المريّبة وبين يديها طفل صغیر » وأن مانتتیا قد مضى متحليا بالصبر 


ومجاملا يحقق لها لوحتها الرمزية 


أما لوحة ٠‏ البارناسوس » ( لوحة ٠١١‏ ) فلا تضم نقوشاً دالة » وليس ثمة جدل أو 
تساؤل عن ما هية الأرباب الأوليمية المصوّرة Bley‏ یفعلوت . فترى أپوللو - ولعله أورقيوس 
- جالساً فى أقصى الیسار وريّات الفن يرقصن فى متصف الصورة + كما نری مير کوریوس 
مع الجواد EA‏ پیجاسوس فى أقصى اليمين ؛ على حين يعتلي مارس ولینوس قمة 
الصورة . ويقبع فولکان إله الحدادة زوج فينوس فى الكهف مع کوره فى بسار اللوحة » 
يتطلع الیه كويد الذى بنفخ صوبه فى بوق طويل . ولا نزاع فى أن هذه الصورة تهرّنا 
كزميلتها و خرك فينا بعض التساؤلات » فهل المقصود هو الاشادة بالغرام غير المشروع بین 
فينوس ومارس ٠‏ أم أن المقصود هو السخرية من هذا الحب الإلهي الذى يدر فيه مارس 
نموذجا رخوا رشیقاً قد انهمك فى المغازلة بدلاً من تقديمه فى صورته التقليدية بقوته 
العارمة وعضلاته المفتولة ؟ وهل البوق الطويل الذى ينفخ فيه کیوپید هو بوق الشهرة » 
وهل الشهرة المقصودة هنا هى شهرة فولكان Uys‏ ؟ أم أنه يمكن القول بأن مارس الذی 
بجمع إلى جانب ألوهية الحرب عند الرومان خسيد جميع رموز العظمة والتصدی 
والصّمود قد شاء IEW‏ بفينوس ربة الفن وجمال الروح والجسد فوقف فولكان رمز 
البلادة وقصور الفهم يعترض على هنا LEV‏ الخلآق » ما دفع کیوید إلى الاستهانة 
یاعتراضانہ البلهاء ؟ 


وإذا کان مانتنيا قد أحجم عن أن يمنح موضوعی إیزایلا تعاطفه إلا أنه بلا شك منح 
الصورتین کل القيم والخبرات التی ١‏ كتسبها فجعل كليهما زاخرا بالصخور A‏ 
والانسجة الوامضة والحلی والمعادن المتألقة وأجمات الخضرة الكثيقة ado‏ باللمار » أى 
أنه قد وسّدها خلاصة حصادہ الزخرفي . فاذا كان مانتنیا أستاذآ لا ضريب له فى التدميق 
الآسر وفى إثارة المتعة الفنية الخالصة لدى مشاهدي لوحاته إلا أن عيقريته الحقة تكمن قى 
قدرته على ول رصيده من الفردات الزخرفیة إلى رصيد من الفردات التعبيرية 


۱۳۸ 


فى التضاژل النسبي حبث انکمش طول جمد الميح إلى حد كاد معه أن esta‏ 
عرضه . والحق إن ثمة عدیداً من النقاد والؤرمحین يستنكررن فى هذه اللوحة مضمونها 
الديني ؛ لكنهم فى الوقت نفسه يعترفون بعنفوانها بوصقها تمٹیلاً خارقاً للعادة للجسد 
ما . وهی Lal‏ إتجاز تقني خارق خرج منه مانتنیا ه الحرفی ہ العظيم متصراً على الخاطر 
التى أشاعتها مغامرة الفكرة الجريكة لمانتنيا « الفنان 4 . فتصویر کائن بشري مستلقياً يواجهنا 
a‏ قد يكون مثيرا للتنتر لغرابته ون تكن فى واقع الأمر حيلة مألوفة يتبعها هواة 
التصویر الفوتوغرافي المعاصروت . لکن مانتنيا حدّد مقدار تضاؤله الي دون التزام بقوافین 
« البصريات » بل معتمداً على الاستشفاف يذ كاء اقب وحذر شديد ٠‏ وذلك لتقديم 
صورة تثير فينا إدرا كأ غير مألوف للموضوع المصوّر « فتوارت غرايتها وراء ما تنطوي عليه 
من قوة وصدق وإثارة تكشف عن أصالة مانتنیا الإبداعية » كما تكشف عن رومانسية 
منجزاته التى استوحی فيها بقايا النحت الكلاميكي الخالد ء فلقد كان شغرفا بجمع 
التحف القديمة وبافتدائها ء u Wide‏ فى بعض الأحيان . غير أن القرن الذي عاش 
فيه لم يعرف من النحت الكلاسيكي إلا منحوتات معظمها ردىء الأسلوب مبعثرة هنا 
ومتاك ء فلقد كان النحت الإغريقي ما یزال طی الغیب » وعلى الرغم من أن البارثيتون لم 
يكن بعد أطلالا ؛ كما كانت منحوتاته NG‏ تكون مكتملة على واجهاته المثلئة إلا أنه لم 
يكن قد عرف بعد فى الغرب ٠‏ كما لم يكن قد ا كُشف بعد غير النذر الیسیر من النحونات 
الرومانية التی تكاد تملا قاعات المتاحف العالية اليوم . ولکی نعي أصالة مبتكرات مانتنیا 
الكلاسيكية ar‏ أن تذ كر أن المظهر المعماري ¿IS‏ المعروف لا الآن للمدن الإيطالية 
لم يكن هو المظهر العررف الشائع فى زمانه : فلم يعرف مانتنيا من المدن إلا ما كانت 
تعمره أنماط العصور الوسطی لا المدن الزاخرة بالعناصر الکلاسیکیة المعدلة واحورة لوا كبة 
عندمة العمارة الباروكية » فلقد كان التحوّل الکلامیکي يشي طريقه إبان حيانه هو باعتباره 
« دیٹا ٠‏ .ومع ذلك يمكن القول إن فن مانتبا قد أسهم فی تصميم الطابع الكلاسيكي 
الذى أذ نموذجا فى المدن بعد e‏ 


ولقد شيّد مانتنيا عالمه الخاص النقي من تفص الشظایا والقطع المزيفة ومطالعة المراجع 
الأدبية وكرامات الرسوم واماذج التى كان يتداولها الفنانون » وكفا من مشاهدة الأطلال 
المعمارية الخيرة للخيال فى روما القديمة BV,‏ المطمورة والمهترئة . ففي خلفیة لوحة و استشهاد 
القديس مبامتان » ( لوحة ۹٩‏ ) يصوّر مانتتیا مجموعة من الأطلال المتراكمة التى نضفي 
على الحادث طابع العالم الكلاسيكي القديم ؛ وان تكن فى راقع الأمر تخطيطات هندسية 
رائعة تنتمي إلى طراز عصر النهضة ء وضع تصميمها أولا ثم ضيفت إليها بعض التشويهات 
للوحبة بالقدم كي تخلع عليها سمة الأطلال » رجمعت بین العبقرية الفذة لمعماري من 
عصر النهضة وبين الحنين الروماني الذى صاحب بعث الكلاسيكية منذ بدليته 


وكانت إيزابيلا زوجة الأمير فرنشمکو جونزاجا امرأة فائقة الجمال واسعة الثقافة غير أن 
جارتها دفعتها إلى اقتحام عالم الفن الذى لم تكن dile‏ ء فانشات مرسما خاصا بها 
على غرار مرسم شقيقها ألفونودسْت لیکون صالوا أدبي فبا تشبع فيه غرورها الثقافي + 
وخططت لكى تغمر الجدران بتصاوير لكبار المصورين فشرعت باندفاعة الشياب تعهد إليهم 


لوحة 44 مانتنيا: استشهاد القديس سباستیان متحف اللوقر 


+, 


۰ مانتنیا: Be‏ الحكمة تطرد الرذائل من حديقة الفضاتل. متحف اللوفر. 


لوحة .٠١١‏ عاقتیا: الہارناسوس۔ متحف اللوفر. 


۱۳۱ 


لوحة ۰۱۰۲ مانتيا: اليح فوق الصليب. متحف اللوقر 


ندف N‏ الصغيرة المتوازية البيضاء الوضعة الا فقية ٠‏ فتوجج المشهد الاكن 
الرهيب وتفرن بين قظ مانتنيا وعنف الجند الرومان وهم يرمون الزهر للاقتراع 
على رداء الميح : وتکشف عن ذ كاء وبراعة فى خلع مسحة من ألوان العدن 
والشمع على الشخوص والشاهد الطبيعية فتبدو متحجّرة شأنها شأن كتل الصخر 
المنشورية النکل وهكذا يغدو الرعب الميطر على الشهد فى هذا الجو غير 
الإنساني is‏ مأساوياً La,‏ 


وتشفل لوحة ٠‏ آلام البستان ۱۳۳۶ لوحة ۱۰۳) مماحة أحری فى الجزء 
الأدنى' ""' من لوحة الهيكل السابقة . وهی لا تكاد تنطوي على شىء لا تده فی 
أعمال معاصري مانتنيا ٠‏ إذ تضم تلاميذ المسيح نياما ؛ والمسيح عا كفا على الصلاة 
وطابور الجند الرومان » والصورة التخيلة لأورشليم فوق الجبل العصخري » والشجرة 
الذابلة ء غير أن انتمالها على خليط واضح من العناصر المثيرة للرعب والعناصر 
الغامضة يكشف على الفور عن انتمائها إلى إبداع مانتنيا وحده 


۱۳۲ 


ومع هذا اتهم البعض فن 
مانتنيا بأنه فن يدعو إلى N‏ 
والشجر لما يفشي معظم لوحاته 
من عموميات ؛ فهم لا يجدون 
فرقاً ملحوظا فى التجسيد بين 
الصخور الحددة فى مناظره 
الخلوية وبين أجساد قدّييه 
الشهداء ؛ إذ تبدو هذه الأجاد 
فى لوحاته الدينية وكأنها 
الجلاميد وكذا يجدون سیقان 
نباتاته وجذوع أشجاره GE‏ 
is‏ من الأرض الصخرية » 
رنبدر أوراقها وثمارها فوقها 
مستقرة متألقه أشبه بقطع من 
العدن اليّراق ٠‏ وهکذا تصطبغ 
الطبيعة كلها رغم ur‏ 
الطبيمية بصبغة الجوامد EM‏ فى 
لوحائه وقد يكون فى هذا 
الاتهام بعض الصدق إذا توقفنا 
عند قلة عدد مفرداته الزخرفیة , 
غير آنا لا نملك إلا أن ga a‏ 
هذه المفردات فى كل لوحة على 
حدة تنوعا يجعل متها Wee‏ 
حاشداً نديد الإبهار أضف إلى ذلك أنه كان حين يصور موضوعاً مثل 
tates‏ ارہ آلام اتات ٠‏ أو ایا من القصص الدينية كان حريصاً على 
ألا يقحم عليه تفيراً Luts‏ فيورد القصة بتفاصيلها المعروفة ويورّع ا مشار کین 
فيها على مساحة اللوحة بحرصي شديد 


ولوحة « السیح فوق العليب » ( لوحة ٠١7‏ ) التى نزحها ناپلیون معه 
أثناء حملته على إيطاليا هی الجزء الأوسط من لوحة هیکل" ۳۳" كنية القدیس 
زینو بفیروتا , وتتمتع كل شخصية JS y‏ تفصيل فيها بجمال شكلي لا يبعد 
بها عن الدقة التاريخية كما تستدعي إلى ذا کرننا النقوش البارزة الكلاسيكية 
ونتجلى عبقرية مانتنیا تلميذ دونائللو وعاشق القن القديم فى هذه اللوحة 
بوضوح » فإذا جو الجلال الذی يغشي الشهد يجعل من هذه اللوحة (حدی 
ند صور العتلب تأثیرا بخطوطها المارمة التى تضم الأ خادید الأرضية وأحدورات 
ٹل أورشليم إلى الیسار والجدار الصخري إلى اليمين محيطة بالصلبان حيث 
تأحذ الأطياف الظلية 5115001168 الجامدة الوضعة الرأمية » وحيث تأخذ 


ee E نے‎ 


لوحة ۱۰۳ ماننیا: آلام البستان فى جنيماني [ معصرة الزيتون]. المسیح بصلي والتلاميذ نياماً. الاشونال جاليري بلندن. 


کوزیچی و MER)‏ ۱۵۳) 


| مه مصور آخر شاعري الخیال كان معاصرا لتتبابر ومعمما ارسالته هر 
wel | ٩ |‏ 


— | بين الذ کر والأنشى أم بين النهار والليل . فعلی حين كان 


و Corrcugio‏ » وان یک ثمة فارة 


مظهر الجسد المتلی والمواجه و كأنه نحت بارز ٠‏ كاك کرریچیر يؤثره وهر مسرب هنوب 


, De دیما تسیانه یضم شحوصه ابا نافذة مق‎ Ge 


یضمپا فى الظل الناقص داخل غرفة مکسوۃ بالستالر يطل عليها 
شت . وعلی حين تدنو منا US‏ سورة فیٹوس لنتسیانو نح و LAE‏ 
بای ۳ لگوریجیو RO‏ ا حساس ہر 


اتانس بين الخطرط Dl,‏ المقمسة عن ليوباردر الذی كان دالب weal‏ 


بالنفاذ إلى آسرار التعبير م جلال التطلع إلى وجه المرأة على ضوء العست العامش 


ق ذلك كله فان ضوء کررببي الذی بشیع فی یسر فی ou‏ لرحانہ سواد کانت 
مناظر خلریة او أجساداً بشربة يزيد من قو إحساسنا اللمسی N‏ قوام العسورة 


فحسب بل لأنه يجعل نظرائنا سابحة على سطوح الأشياء المصوّرة ساحة الأ كف على 
الأبدان , رهو ما له في ly‏ مستفرقة فى عبانها + لكوريحبر (لوحة 


5 تريس لی كلما مرت بین نموّجات الصورة من لظن لی لور + وحیت 


و 4 ch‏ اسیا ae‏ ی عق و وق الما 
الذراع التى تہ إليها رأسپا الناعسة می نشرذ انتظار الما 


ند االبي 


الصوء المنمكسة الموحية الینا بج الحلم من خلال نقنة الکیار وسکورم التى 


عن لیوناردو ۔ فتهد جرببتر وهو بتأمل أل عرى الحورية أنتيوبى A‏ وعلی 


Ge‏ کیززید مستفرفا فى الوم هو الآخر , ولا بزاع فى أن جمال اللوحة يتحصر فى عرق 
الحورية التى بستقطب حسدھا المسترحى Ads‏ 


طلال حافتة تربط بے سكل أنتيويى ومهاد الصورة ت 


ءاستکاية ۰ گاب ترعى اشاهة التعازل N‏ 


۰ Wisse یت‎ was 
t 

فيل عن LE,‏ فرسانه واعراقه alo‏ والعرمة adas. Morbidezza‏ عن 

Ks‏ س التصیر عن سجر المرأذ 


ر کوریچیر الدی غرف خلال القرك السابع عشر ناسم معز 


أستاد مدرسة بارما مأحد اعظم ستذ مصیریی فى عهد ال 


وقد تنثل بين مراسم عاده بأي مرس Lab‏ على .أسها إلى أن 


ورافائيل راندریادل سارتو . فوقع على آسلونه الذاتی عم نعرفه على كتساهانيم Seth‏ 


تأحد عن رافائیل كمال الرسامة وع لیوباردر صبابيته الموحبة ¿gallo‏ 510۳010 النى مها 


برشاقة ملحوظة بم فاقهم جميعا فى الاغراف فى اللعلف نما کان بضفیہ على توحانه مص 


رفذ بالغة aan‏ سابعة ,نم ما كان يسبع به بشرة الأجاد مل gie eis‏ 


أعماله Ll dj at Yh‏ لا تافسه فيه سواه . 


TE 


لوحة Vet‏ کوریچیو: جوبيتر وإيو. متحف تاريخ الفنون بقسنا 


لوحة ۱۰۵. کوریچیو: سبات انتیوپی متحف اللوفر. 


Wo 


قد كان کوریچیو بطبعه شاعراً غنائيا ¿A‏ وزنا موقّما على كل ما خطنه فرشانه يدعا 
من اتصميم الشامل حتی أدق التفاصیل . وهنا أيضا يتضح تاره بلیوناردو » وان تكن 
تلك اتفاصیل التى اتسمت عند ليوناردو يما مله العسبغة العلمية من فتور مثل 
تموّجات حشائش المستنقع ودرامات الیاه قد اكتسبت بفضل ريشة كوريجيو جاذبية 
Way‏ ورقة ء حتى ذهب العلامة برینسون إلى القول بأنه ليس ثمة مصوّر فى الوجود قد 
نأل إلى أعماقه الحسن بالأتوثة بمثل القوة التى تسلل بها إلى أعماق كوريجير فجعلنا 
نرى رة تصبغ فى صورہ شد القديسين جتية » وقتم STU‏ الاك زهدا فی رشاقة 
المذارى . ولا یختلف إثنان على ما فى لوحة ہ المذراء إلى جوار السلة ٠‏ الحفوظة 
بالناشونال جاليري بلندن من رهافة ورقة »وهی حدی لوحانہ الدينية الصغيرة ذات الألوان 
العذبة Di‏ التى تغمع بين الألفة والنعومة وجمال اللمس والشاعرية ( لوحة 21١5‏ 


وعلى غرار بوتتشيللي اتقل كوريجيو فى يسر وسلاسة من الموضوعات المسيحية 
إلى الموضوعات الوثیة . ولكن على حين نظر يوتتشيللي إلى المرأة بوصفها « السيدة 
العذراء ٠‏ یکل أحزانها ومخارفها حسیما لقنه عن الشعراء والفلاسفة بتمتیلها فی 
صورة ینوس السماوية ؛ نظر كوريجيو إلى المرأة بوصفها جسدا إنسانیا ماديا » فبات 
أسعد ما یکون حين بتيح له الوضوء المصور أن يمثلها عارية وهی تنعم ينشوة الفامرة 
الغرامية المثيرة مع الإله چویتر . ولحسن طالعه شاء له القدر ألا يمتد به العمر عشرين 
عاما sl‏ حتى لا يرى الموضوعات التى يصوّرها وقد تناولها الحظر العام الى 
فرضته كنية روما 


على أن طبیعة کوریچیو الوادعة كانت بعيدة كل البعد عن الفضول الشهواني 
حیث لا ترنبط أجماده العارية بأى صلة بالفن الداعر » بل لقد حاول أن يصوغ من 
هذه الطبيعة الوادعة أشكالا ترك أقصى قدر من البهجة . وهو ما اقتضى من التراختي 
فى الالتراء بالقواعد الكلاميكية واطراح بعض القیود الهندسية حتى صور جد 
آتيويي ثم دابا أننويا حالصا متسما بالرشاقة والدفء والاسترخاء . وقد تکون أنتيوبي 
sly‏ کوریچیو ( لوحات ۱۰۵ ۱۰۸۰۱۰۷ )أقل حسية من داناى تتسيانو غير 
أنها أبهر منها جمالا وتتمي إلى اللموذج A‏ الذى شاع فيما بعد خلال القرن 
الثامن عشر . فالضوء الفضي الذى یسیغ ما يشبه رجفة للوج فوق جسدها الضتیل 
يجت نھمبُھا RL‏ ومع ذلك فمن العسير تصوّر إنکان تشكيل هذا الجسد 
سیف الساحر الحركة والتعبير قبل أن يسبقه نتسيانو يوسم فينوس al‏ ویتجلی فى 
لوحة » مير كوريوس يلقن کیوپید درسا في الحب » ( لوحة 1١3‏ ) و كذا في لوحة 
» اختطانف جائیمیدیس ۱۰ لوحة ۱۱۰ ) أملوب كوريجيو نقیض الأملوب الخطي » 
مه فى الفوحة الأخبيرة الألوان م كأنها تنفث عبيرها فى الأشكال . وإذا كان فی 
الإمكان نعقب نأثير کوریچیو فى التصوير اپارمي عامة حتى لتلمسه فى الأسلوب 
التكشي 'پارمیچیائو . فليس لكوريجيو فى الواقع نلامذة يعتد بهم . ومع ذلك فان 
an‏ اقتسه معوّرو الباروك فى القرن السابع عشر حتى غدا 
کوریچیو قدءة «مصدرا من مصادر الإلهام لطراز الرو کو كو الفرنسي 


لوحة ٠١5‏ . كرريجير: العذراء رالطفل 
إلى جوار AL‏ الناشونال جاليري یلندن. 


لوحة ۱۰۷. كوريجيو: داناي. فيلا بورجيزي بروما 


IPY 


VA dm‏ کوریچیو. داناي. رنفصیل) 


لوحة ۱۰۹. کوریچیو: مدرسة الحب: مير كوريوس يلقن كيوبيد درسا فى أصرل الحب 
أمام فینوس. الناشونال جاليري بلندن 


لوحة ۱۱۰. كوريجير: احطاف جانیمیدیس. متحف تاریخ الفنرن بقیبا 


الذى تلقى تدريبه فى البندقية و كانت صوره فى مبدأ الأمر لسكان البلدة المغيرة التى 
Sh‏ منها اسمه لم يقنع بتصوير أهل الدت فى حدائقھم فحب ٠‏ بل انتقل إلى تصوير 
المناظر الطبيعية ذانها ؛ فكان بارعأ فى معالجة الضوء والبيئة ا حیطة حتی لیعڈ فى الحق 
اُول مصور عصري للمناظر الطبيعية ( لوحة 1١17.7١9‏ ) . وإذا كان تتسيانو وتنتوريتو 
وجورجوني بل وبلليني قد سيقوه إلى تصوير مناظر طبيعية بديعة إلا أنها لم تكن فى 
معظمها دراسات عن الطيعة مياشرة بل كانت مجرد خلفيات زخحرفية لتجميل عناصر 
الصور الدينية أو الدنيوية ء ومن هنا كان باسانو ول مصوّر إيطالي حاول تصویر مشهد من 
الطبيعة الريفية كما تبدو فى الواقع دون اصطناع . ولا تکمن أهمية باسانو في تهافت 
المتذرّقين على شراء لوحانه وإنما لأنه كان بمتلك العديد من الصفات الجوهرية A‏ 
المناظر الطبيعية الوهوب de‏ على رأسها الصدق الواقعي والتلقائية كذلك کان أول 
من مھّد الطريق الذى انتهی بظهور فیلاسکیز ہ فان أحد مناقب مدرسة البندقية للتصوير 
نها قطعت شوطا أبعد من سواها فى تكوين هذا الأستاذ الاسپاتي العظيم الذي بدأ بالتلمذ 
على یدی باسانو ؛ وان لم يبلغ أسلويه غايته من النضج الا بعد ما عكف عدة سنن 
يدرس أعمال فيرونيزي وتتسيانو وتتوریتو 


Nor. 


ياكويو باسانو ۱۵۱۰۱ 

اتقال J jal‏ الدن إلى الريف إيان العصور الوسطى محفوفا با خاطر » Wy‏ 
1-0:0 . وقد ظل 

الأمر على هذا النوال حتی أمكن إخضاع الريف شيئاً فشیئاً لسلطان 
Sal‏ القريية ٹہ de‏ الانتقال إليه آمنا » وبات المصوّرون قادرين على تصوير الشاهد 
الخلوية الريفية أيضا » فلقد لقى عشق الريف حظه من أدب الكتاب الإيطاليين خلال 
عصر النهضة ء ولم يتردّد الإيطاليون فى ¿UA‏ کل ما کان بؤلره الاسلاف الرومان العظام 
وخاصة إذا كان یتفق مع ميولهم الطبيعية ومع مارساتهم اليومية » فکان من عادات 
القادرین الاستجمام فى دورهم الريفية شطرا من العام . ولا تسى أن الشعراء الكلاسيكيين 
القدامى وعلى رأسهم فرچیل قد شجوا بقصائدهم على AS‏ بجمال الريف وسكوته 
العميق » كما اناق الكثير منهم إلى التعلق بالحياة الريفية حتی تاقوا إلى أن یکون بين 
أيديهم فى المدينة ما يذ كرهم بالريف . ولهنا بداًالفتانون يصوّروت الشخوص المقدسة 
خت الأشجار الولرفة وسط المشاهد الخلوية الجذابة , وشيثا فشيئأ اطرحوا مجموعات العثراء 
والقتیسین التفليدية وانبروا یصورون مشاهد الحفلات الریفیة والحفلات الوميقية الخلوية 
وشرفات الفيلات وجماعات الصيد والترهات فى الغابات . غير أن یا كويو باسائو Bassano‏ 


لوحة ۱۱۱. یاکوپوباسانو: الفردوس الدنيوي. وقد وی فرنشیسکو ابن القنان 
تصویر الشخوص فى هده اللوحة. جاليريا دوريا پامفيلى. روما 


Ve 


لرحة ۱۱۲. بامالو: منظر ريفي. مجموعة خاصة بلوجانو 


Vey 


چوزیبی أرتشيمبولدو ١81917‏ ۱۵۹۳) 


1 | من بين مصوّري ميلانو برز جوزيبي أرتشيمبولدو 
8 | الذى كان مفرماً بتصوير رؤوس خيالية تتالف من 
جزئيات متمدة من الناظر الطبیعیة والثمار والأزهار 
«الخضروات والأعداف وما إلى ذلك . وقد تمتم فى عصره وما 
يزال بشهرة واسعة قد تفوق ما یستحق » حتى لقند عذه السورياليون 
جدھم البعید مثلما نرى فى لوحات خزانة الكتب والیاه والتار 
والشتاء والصيف والربيع والخريف ( لوحات ۰۱۱۳ ۱۱٥۰٠١١‏ 
٩ ۷ ٦‏ على أنه ما ليث أن عاد إلى مارسة 
الأسلوب الطبیعی عندما عهد إليه ہت حات الجدارية 
سلوب الطبيعي عندما عهد إل بتصوير اللو iy‏ چس 
بکاندرائیة مبلانو ۰ و كذلك حينما عكف على رسم نماذج خزالة ES sh‏ 
a‏ کرتونات ٭ التسجیات الحائطية المرسّمة بمدينة کومو .و کانت تاريخ الفنون Gal‏ 
غرائبه نسحهوي ملوك أسرة هابسبورج وخاصة رودلف اثانى الذی 


منح أرتشيميولدو لقب ٭ کونت ٭ 


لوحة٤‏ ارتشمبولدو: 
المياه. متحف تاريخ 
الفنون all‏ 


لوحةه ۱۱ .ارتشیمبولشو: 
النار۔ معحف تاريخ 
الفنوت Cy‏ 


YET 


الوحة5١١.أرتشيمولدو:‏ 
الشتاء, متحف تاريخ 
الفترن بيا 


لوحة؟١١.أرتشيمبولدو:‏ | 
الصیف. متحف تاريخ 
الفنون بٹینا 


لرحة۱۱۸. آرنشیمبرلدر: 
الربيع. معحف تاربخ 
القنون با 


لوحة ۱۱۹ .أرتشيمولدر: 
افریف. متحف تاريخ 
الفنون بقيينا 


vir 


إلى نابلى ومنها استقل قاربا للعودة إلى روما عله يستعيد شهرته ومجده من جديد إلا أنه 
أصيب بالملاريا وقضى نحبه فى الطريق 


و كان أولاف ده فا کور رئيس طائفة القديس يونا بمالطه منذ عام ٦٦٦١‏ من النبلاء 
الفرنسيين وفى الستین من عمره عام 1704 عندما صوّرہ کارفاچیو فى هذا البورتريه الذى 
تتجلى فيه الحيوية والإنسانية وزهو السلطوبة . وقد وجد کارٹاچیو نتفه موضع التکریم 
وسط فرسان القديس يوحنا الذين لم يظفروا قط بمصوّر فى جزيرتهم ہ فرحبّوا به أيما 
ترحيب إلى أن اشتبك كعادته فى شجار مع أحد الفرسان فقبض عليه وأودع السجن بناء 
على أمر أولاف الذى ضاق بطبيعة كارافاجير العنيفة 


وقد رسم کارافاچیو صورتين لأولاف إحداهما بثيابه العادية والأخرى مرندیاً شکتّه 
المدرّعة هی احفوظة باللوٹر . ویکشف هذا الپورتریہ عن الأسلوب الذى انتهى إليه كارافاجيو 
بجلاء شديد بعد أن تخفّف من شدَة ثراء الالوان وحذف الخلفیة تماما وأبرز الأحجام 
Lal sy‏ الأضواء الكاشفة عليها لصبغها بصيغة الجبروت والاقتدار حيث جعلت انعکاسات 
الضوء المعدتية للدرع من هذا القائد الحديدي الإرادة قوة ناطقة . والحق إن مدى تأثير 
كارافاجيو القني كان طاغيآ سوام فى نشر الواقعية أو الإضاءة » ومع ذلك فان تأثيره فى روما 
رغم أنه كان جارفا إلا أنه كان قصير الأمد » وان جاوز حدود إيطاليا إلى غيرها JE‏ 
مصوّرين عظماء حيث نشأت حركة الکارافاچیّین Caravaggisti‏ کة فرقة الظلامیة 
EU Tenebrosi‏ الأراضي الواطتة التى كانت Saf‏ اھتماماً بموضوعانه المتعلقة بالحياة 
اليومية ll, Genre‏ وبتألیرات تقنة الإشراق والعتمة Chiaroscuro‏ منها بالاتغات إلى 
صوره الدينية . وهكذا كان له أنباع كثيرون فى شی البلاد منهم Honthorst Ely‏ 
فى الأراضى الواطتة وجورج دلانور فى فرنسا »> كما لا یمکن أن نمرٌ بالتطور SAY‏ الذى 
لحق بفيلاسكيز دون أن نغفل OL‏ کارافاچیو کذلك لجا رمبرانت إلى استخدام التقنية 
الكاراقاجية بطريقة فذة مبتكرة » بل لقد امترج تأثير فنه فى إيطاليا نفسها مع تأثير غيره فى 
إحداث التأليرات الدرامية للطراز البارو كي 


۱: 


كارافاجير (۱۵۷۳- AN‏ 
5 میکلانچلو کاراٹاچیو قرب برشي فى إقلیم لومبارديا ولقى sa‏ 
9 فى میلانو ثم اتقل إلى روما قبل أن يبلغ العشرين من عمره وأمضى بها 
الفترة من ۱۵۸۸ إلى ۱۵۹۱ ء وما لبٹ أن أبدع تفلك النزعة « الطييعية و 
التى غدت نقیضاً ہ للتکلفیة » السابقة . وبدلا من انتقاء الشخصیات البارزة انبری يصوّر 
التماذج المستمدة من الحياة الشعبية N‏ یخالطها ویقع عليها بصره مور تسجیل قسمات 
العامة من الناس وسلو کهم والازياء المعاصرة وموضوعات « الطبيعة السا كنة » التى رسمها 
بعناية ملحوظة . ومن نماذجه المبكرة صور « قارئة الکف ٠‏ ( لوحة ۱۲۰ ) وه با کخوس 
علیلا ٤‏ ( لوحة ٩۱۲۱‏ با کخرس ناقهاً » ( لوحة ۱۲۲) ره میدوسا ۱۳۶( لوحة 
۳ وه نارسيوس بتطلع إلى وجهه على سطح الماء ٠‏ لوحة 174 ) » وتكشف كلها 
عن روح النضارة والمباشرة والتجريية ہ والخلو من الاصطناع والتکلف الا كاديمي N‏ 
فى روما . أما التجديد الذی أتى به وآذاغ صيته وجعل اسمه موضع الجدل والخلاف فلم 
يكن تطبيق الأسلوب الواقعي على الصور الديئية فحب وانما إسباغه العمق الدرامي للضوء 
والظل على هذا الأسلوب الواقعي الذى ربما يكون قد لقنه عن تنتوريئو » وذلك بتسليط 
الضوء الحاد على تكوينه الفني وکانہ کتاف ضوئی » مستخدما فى ذلك عصباحا معلفا 
فى أحد جوانب مرسمه يلقي ضوءا ساطعاً على التكوين » مضیاً بعض أجزائه تار کا بقیة 
الأجراء فى ظل عميق ؛ وهو ما يضاعف الانفعال لدى Ad‏ وبشده إلى تأمل التفاصیل 
كذلك اجعراً من الألوان الأساسية بلون واحد » ونرى له ذلك فى اكتفائه أحيانا بالأحمر 
الواج » ثم مالبٹ أن هجر ذوقه السابق فى تصوير الرجال ذوي البرّات الأنيقة اللافتة للنظر 
والجديرة بالتصویر » وتميّزت لوحاته بالجمع بين البساطة والشموخ ما جعلها شديدة التأثير 
فى الحركة الدينية الشعبية خلال عصره 


وعندما حول نشاطه إلى تصویر الموضوعات الدينية التقليدية أضفى عليها إيقونوغرافية 
ولیحاءٗ جديدين . وعادة ما كان يقع اختياره على موضوعات ملائمة للتناول الدرامي مجردا 
Lal]‏ من مثالياتها على نحو ما ترى فى لوحات ہ القديسة كاترين السكتدرية » ( لوحة 
ay ) 8‏ فداء اسحق ٠‏ ( لوحة 155 ) وه العشاء فى عمواس ہ'"''( لوحة ۱۲۷ ۰ 
وه وقفة راحة فى رحلة هروب العائلة القدسة إلى مصر ٠‏ ( لوحة ۱۲۸) 


على أن حياته القصيرة الشديدة الخصوبة والتألق من الناحية الفنية ما لبقت أن حفلت 
پالکتیر من العدف وسوء N‏ ؛ فإذا هو يشتبك فى مشاجرات te‏ فقد أحدهم خلالها 
حيانه Fi‏ من روما ليعمل فى تابلي فى عام ۱۷۰۷ » ثم استقيل أعظم استقبال فى 
مالطة حيث صوّر لوحة « ضرب علق القديس يوحنا ٠‏ فى کاندرائیة فالتا والبورتريه الشهير 
لأولاف دہ فنيا كور الرئيس الأعلى لطائفة فرسان القديس بوحنا امحفوظ بمتحف اللوٹر 
Gray‏ . ولكنه لم یلیٹ أن اشتبك فى مشاجرة أخرى فألقى القبض عليه وأردع 
السجن ثم تمکن من الفرار حيث زاول مهته فى سراقوسه ومينا وبالرمو بصقلية وعاد 


لرحة .17١‏ كاراقاجيو: قارئة الكف. متحق اللوثر. 


لرحة ١‏ ؟١.‏ كارافاجير : باكخرس 
عليلا. منحف أوفتزي بفلررنسا 


لرحة ۱۳۲ کاراٹاچیو باکخرس 
راقها. قبلا بررجيسزي بروها 


لوخة ۱۲۳ . کارافاچیو : راس ميدوسا . متخف أرفتري. 


VÍA 


لوحة VTE‏ كارافاجيو: نارسیسوس يتطلع إلى وجهه ف المرآة.المتحف القومي بروما 
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لوحة ۱۲۵. كاراقاجيو: القديسة كاترين السكددريه. مجموعة تیسین بلوجانو 


لرحة ۰۱۲۸ كارافاجير: العاللة المقدسة تحط رحاها للراحة فى طريقها إلى مصر. جاليريا دوریا بروما 


لسوحة ۱۲۷ كاراقاجيو 
العشاءفی۔ عمو اس 
الناشوتال جاليري بلندن 


لوحةة ۱۲ کارافاچیر:أولاف 
ده فينياكور. متحف اللوقر 


العنان لخياله فى أعماله الدنيوية سواہ الميشولوجية أو المناظر الطبيعية 


وكم آلصقت فى الماضى بمدرسة بولونیا خلال القرن السادس عشر سمة التلفيقية [ أو 
التوفيقية ] ٤۷4۸٥۵٥‏ اء'"'' إلا أن النقاد المحدثين بانوا یتنکرون هذه التسمية لأنها 
تحجب ما فى فناني آل کارائشي من أصالة ٠‏ بل إنها لتوحي بأنهم مغلولوث 
الأ كاديمية » وإن كان الواقع أن حؤلاء الفتائین البولونيين قد نادوا بالتلفيقية بمعنى ومفهوم 
خاص ألا وهو العرفة المعمقة لكبار أماتذة التموير ؛ فمن خلال الاحتكاك ESL‏ بهم 
يمكن اکتشاف أسلويهم الذاتي 


فى قيود 


لرحة ۱۳۱ كاراقشي: بات الحسن يقمن بتزيين فينوس . الناشونال جاليري بواشنطن 


کاراتنی 


امم لثلاتة مصوّرین إيطاليين يمتّلون مرحلة هامة من مراحل عصر التهضة 
الاح هم : لودفيكو کارائشی Caracei‏ وابنى عمه أجوستبنو Ads‏ .و کان 
Sat‏ ذا ميول أ كاديمية قام بدراسة ولسمة عن أسائذة الصوّرین فى عصر النهضة 

وخاصة عن کوریچیو وتيانو ؛ كما تس عام ۱۵۸۵ أكاديمية بولونيا الشهيرة للفنون التى كانت 
معهدا للتعليب الغني ومر كزا للدراسات فى الوقت نفے » ومنذ عام * ۰ انتظم بين تلامفة 
كارقشي النجباء جيدوريني والجرتشینو . أما أجوستينو فكان ja‏ وحقاراً احتل مر كز WAS‏ 

بأ كاديمية بولونيا وشارك فى توجيه سيامتها » كما عكف على دراسة أعمال کوریچیو والمدرسة 
البندقية . وأما أييالي ۱۵7۰ ٠١١۹‏ فكان أعمق TAH‏ موحبة وأصالة كما كان رسّاما بارعا 
عكن بالثل على دراسة أعمال 
e us‏ يُعزى ١‏ کتشاف کوریچیو 
بعد أن غمرہ الدسيان حارج مدينة يارما 
و كانت al‏ أعماله زخرفة بهو الطابق 
الأول فى قصر الکاردینال فارنيزي پروما 
حیث هيمنت موضوعات غراميات الآلهة 
اليثولوجية ٠‏ وتمیّزت بحيويتها وخيالها 
وخفة ظلها , على الوجه الذي تراد فى 
لوحة ه زفاف با كخوس بأريادني ٠‏ 
oy)‏ ۰ء ٹم لوحة ه ریات الحن 
يمن بتزيين فينوس » ا حفوظة براش نطن 


cirva dt) 


و کاٹ فن النهفة قد رقع 
وفتذاك فى برائن النزعة التكلفية » 
فحاول أنبالي كاراتشي Je‏ 
معاصره A‏ رافاچیو و الخروج من هذا 
سار إلى الواقعية » غير أنه لم 
يوهب لا هو ولا بقیة أفراد أمرته 
تلك الررح الثورية التى تأجخجت 
فى أعماق كارافاجير ؛ ناٹررا | 
الا حتفاظ بمعطيانهم الکلاسیکیة 
وخاعة نتاج مدرسة البندقیة By‏ 
كان أنيبالي أسير القواعد الصارمة 
التى aint‏ الدعوة إلى 
S>‏ صلاح الديني ققد EN]‏ 


لوحة ۱۳۰. كاراتشي: زفاف باكخوس راريادي. قصر فارنيزي بروما 


لوحة ۱۳۴ . جيدو ريني: أبوللو يقود م ركبة الشمس بصحبة حوریات الجبالء وتتقلتمه أررورا By‏ القجر. کازینو روسپيليوزي . روما 15114 


مباراة السباق بين البطلة أنالانتا وهييومينوس ( لوحة ۲۱۳۸ وكانت أنالانتا الحناء 
تافس الرجال فى jay a‏ أكثرهم مهارة » وظلت بعيدة عن إلحاح الخاطيين معلنڈ 

أنها لن تتزرج إلا بمن يسبقها فى Pal‏ على أن يدفع المهز ومون حیانهم ثمنا للمغامرة 
وما إن وقعت عينا هیپومینوس على أنالانتا حتى کن بها وتم ألا يبق أنالانتا أحد 
حى یفوز بها هو . وعندما ظفرت IO‏ قصب البق ٠‏ ولت العقاب بایان ل زومین 
تقڈم هييومينوس le‏ وعندما تطلعت إليه أعجبت به وبوسامته وستنها سهام إله الحب 
للمرة الأولى » وان أشفقت عليه من المصير اتوم المقدر له وقصد هیپومینوس فینوس 
إلهة الحب يسألها العون فاستجابت لضراعته وزوّدته بثلاث تفاحات ذهية هامسة إليه بأمر 
طلبت منه تنقيذه . وآذن لوق ببدء AN‏ فأخعذت شفتا هيهومينوس قان من الإرهاق 
والهدف ما يزال بعيدا ؛ فقذف إحدى التفاحات الذهبية فأحذٹ الفتاة بيريقها وتوئفت 
ذهلة ثم انحرفت عن مار السباق لتلتقط التفاحة الذهبية مشغوفة بها فانفسح اغحال أمام 
هيبومينوس لکی يتقدم الفتاة ۽ و كرر ode‏ الحيلة مرات ثلاث حتى حافت YU,‏ الهزيمة 
فتزوّجها ہیپومیٹوس بعد أن کب له التفوق عليها* 


* انظی كاب ء مخ الکائٹات » للتاعر اُوفید ۔ ترجمة AS‏ هذه السعور 2٦٦: tat Lach‏ 8 
a ۸۰‏ المعرية العامة لنکتاں ۱۹۹۷ 


101 


جيدو رينى (۱۵۷۵- ۱۹4۲) 


تفؤق من بین di‏ جیدو ريني 8601 لف الذی حرس بأ كاديمية 
| الفنون التى أنشأها كارانشي فى مدينة بولونيا وأصبح أحد اشیاع كارانشي 
A‏ قصد روما عام ٠١١ ١‏ رت ا کک 
منهج مخالف لمنهج مدرسة روما إلا أنه تأثر بعض الشىء بکارافاچیو و كثيراً 
برافائيل وبما تضمّه روما من منحوتات كلاميكية 


وكميز أشهر أعماله وهی اللوحة الجصئية الجدارية 1 لفريك | الضخمة ا حفوظة بكازينو 
روسپیلیوزی بروما والتى تمثل أبوللو إله الشصى يقود مر كبة الشمس نيط به حوريات 
الببال » سد ٭ وتقدمه اُورورا ربة الفجر ( لوحة ۱۳۲ ) بالرشاقة المأثورة عن رافائيل 
وبقی و ريني يعد 3 حتى القرن etl‏ عشر من أعظم أساتذة التصوير لقدرته الفذة 
o‏ ن الفني ولتوشيته أعماله الأخيرة باللون ٠ , ath‏ غير أن التقاد مالیشوا أن 
اذا عليه الغلوآفى إضفاء العذوبة على شخوصه المصوّرة على الوجه الذى تراد فى 
لوحة ٠‏ با کخوس ہ ١‏ لوحة ۲۱۳۴ء وتصویر مشاعر الإيمان والتسليم بالقضاء رالقدر 
احتوم على نحو ما نری فى لوحة ٠‏ السیح متوّجا با كليل الشوك ه (لوحة CONTE‏ 
و كذا إسباغه الطابع المسرحي الأجوف على أعماله مٹلما نلمس فى لوحات « شمشون 
الجار (١‏ اوحة ۱۳۵ ) وه مذبحة الأپریاء ‏ ( لوحة ۱۳۲ ) وه مصرع کلیوپاتره « 
RO‏ ومن أشهر لوحانه الأسطورية تصويره للقصة التي أوردها أوفيد عن 


: انتصار شمشون . متحف بولونيا القومي 
لوحة ۱۳۵ جيدو ريني : انتصار شمشون 


لرحة ۱۳۹ . جيدو ريني : مذبحة الأبرياء. متحف بولرنیا القومي 


لوحة ١14‏ . جبدو ريني : السیح متزجا بإكليل الشرك. الناشونال جاليري بلندن 


لوحة ۱۳۷. جیدو ريني : انتحار کلیوپاتره. جاليريا پيتي بفلورنسا 


لوحة ۱۳۳ ۔ جيدو ريني : باکخوس. جاليري بتي بقلورنسا 


ف کاپر ديمونتي بناپلي. 
py 1 5‏ متحف كاير دع 
لوحة ۱۳۸ جيدو ريتي: سباق أتلانتا وهیپومینوس. 


لوح۱۳۹3. لوقا چوردانو: پیرسیوس يمسخ فينياس رأغوانه احجلر. الناشونال جاليري بلندن 


لوقا چوردانو ۱٩۳۲(‏ - ۱۷۰۵) 


الخاص فی سن مبكرة ومضی يطبق هذا الأسلوب طوال o‏ كان چوردنو برب سايب 
غیرہ ويؤلف بينها ليخرج بأسلوب لا تدحض أصالته . وقد بدأ نشرّب جوردانو للأساليب الفنية 
مبكرأ فی صدر حیانه عندما التقى بأعمال الصور الامياني ریبرا الذى كان قد اقخذ من نابلي 
ستقرآلہ » تی لنجد بعض أعماله الأرلى شبيهة بأعمال رییرا فيصعب علينا الشمیز ينهما 


وما إن del‏ جوردانو فى الترحال أولا إلى روما ثم إلى الیندقیة حى بدأ يمزج فى أسلويه 
ہین فترة مرانه التابوليتانية وبين تأثير فناني روما عليه لا سيما پییرو دا كورتونا ؛ وسار على 
نفس النوال عندما قصد البندقية حيث درس أعمال الأمائذة الكبار أمثال es‏ ونتوریتو 
وبصفة خاصة فيرونيزي وعلى الرغم مما أخذه عن هؤلاء جمیعاً تمیزت أعماله الرئيسة 
بذائية ونفرّد جن لا يبدو معهما أى أثر لأسلوب غيره ہ ذلك أن منهجه التلفيقي" ۱۳۳ كان 
محکوماً بانضباط صارم وبراعة تقنية أثمرا إبداعات جليلة مشحونة بالطاقة بالغة التأثير 


vu 


| أعظم أعمال هذا القنان هی صوره الجدارية ٠‏ الفريسك ١‏ التى تفشّي 
e‏ جدران وسقوف القصور والكنائى قى إيطاليا وإسبانيا ولعل اللوحة التى 
أعرضها ه پیرسیوس یمسخ فينياس وأعوانه أحجارا ٠‏ ( لوحة ۱۳۹ ) هى 
أقرب منجزاته إلى تقنية لوحانه الفريسك » لضخامة حجمها وسلامة خطوطها وسطوع 
ألوانها . ويكفي أن نتأمل هذه اللوحة وحدها کی ندرك اذا 16 جوردائر Luca Giordano‏ 
واحدا من أعظم مصوّري القرن الابع عثر ؛ ولماذا شمل تأثيره العالم المتحضر كله » فلقد 
كان إنتاجه ضخماً مذهلا , كما كانت سرعته فی التنفيذ مضرب الأمثال ء حتى إنه عندما 
بدأ يمارس التصوير فى سن مبكرة بمسقط رأمه فى نابلى أصبح معروفا باسم ٭ لوقا سریع 
Luca Fa Presto « ¡Ey‏ 


وعلى غرار روبنز كان جوردانو مصوّرا عالميا بمعنى الكلمة ؛ ولکن بینما شگل روبنز أسلويه 


برغم أنه ما يزال يقبض بيده على الأفاعي الحيّة الششابکة التی تشكل شعر میدوسا 


da‏ الخلفي الضخم الباروكي التگوین » كما 
تشد أنظارنا الجشث الساثرة ذات التضاؤل النسبي فى أمامية الصورة . وتبلغ اللوحة الذروة فی 
التعبير عن مقدرة جوردانو على الجمع بين الوضوح والوازن الکلاسیکیین وبين الحيوية 
والغزارة البارو كيين فى مشهد بالغ التأثير مشحون بالحر کة . وهی فى الوقت نفسه نموذج 
مثالي للتوليف ہین الأساليب الختلفة التى صهرها جوردانو معاً فى بوتقته ليقدم عملا Vay‏ 
متفردا ناطقاً بذاتيته Gig‏ بقيمته الفنية الرفيعة » كما لم تخب عن باله الوظيقة الزحرفية 
التى ستؤديها اللوحة فى الوقع الذى سوف تشغله . وعلى الرغم من أن الناظر التى تصور 
الولائم والتى تتضمن عادة أحداثاً دموية عنيفة كانت شائعة فى موطنه بتابلي إلا آن چوردانو 
آثر ولا دراسة أعمال باولو فيرونيزي أستاذ البندقية الأعظم فى هذا ا جال » حتى لتجد خلفية 
اللوحة تقتبى الكثير من المشاهد المعمارية فى لوحات ولائم قيرونيزي 


وتتجلى فى لوحة پیرسیوس براعة التكوين الفتي بوضوح يُفصح عما يجري على الرغم ما 
تنطوي عليه اللوحة من مواقف معقدة ؛ فتری الشخوص الرئيسة شاخصة و كأنها تقش بارز ما 
يوائم ا موضرع الصور » على حين لا تبدو الشخوص الثانوية بنفس الوضوح . وعلى حين 
تتجلی الشخوص الواقفة شديدة الوضوح عبر الصورة تقود الجدث LAS‏ المتضائلة A‏ 
Line‏ نحو أعماق الصورة ونحو فوضى المعركة الضاریة أطنابها في الخلفیة . ولا شك فى أن 
الطابع الممرحي للمشهد كان مقصوداً عن عمد ؛ لأن اللوحة كانت معدّة للتعلیق فى أحد 
القصور ما يقتضي أن يحظى IM‏ الزخرفي بأهمية تفوق التسجيل الواقعي » وان كان جوردانو 
قد وق فى الجمع بين الهدفين . فتوحي الخلفیة بستارها الأحمر الظاهر إلى الیمین والخفوط 
الرأسية للمباني إلى الیسار بمنصة دائرية تدور فوقها الأحداث الرئيسية للقصة وكأنها مشهد 
مرحي . ویشتنا التكرين الفني بوضع الشخوص الأريع الرئيسية فى مقدمة الصورة واقفة 
مشميزة عن أ كداس الجشث الترا كبة . ویقف پیرسیوس وفينياس فى بؤرة الصورة فى وضعتين 
تکادان تكونان متشابهتين any‏ على جانی انحور A‏ للتكوين الفتي » وتمير أحدھما 
عن ار بلونى نوبيهما الأزرق الدافیء والأصفر الزاعق » وهو ما یکتف التباین ینهما us. y‏ 
يمكلا el‏ الألوان أهمية فى الصورة لتخبو أمامهما خمرذ الستار والدروع والدماء الأرافة 
ونرى ا ارب ا حتضر الذى هوى بين قدمى فينياس وقد جمدت إلى الأبد تعابير الفزع على 
وجهه ۰ كما تشھد خلق المعر كة الناشبة تناثر أجساد القاتلین المتهاوية والوائد القلوية 
والأوعية المتطايرة والأطباق البللورية الشقافة . وقد عمد جوردانو إلى ميد الخطة اللونية 
للمساحة المحصورة بین الخلفية المعمارية والأمامية » وذلك لإبراز أهمية الشخصيتين N‏ 


وفى عام 1797 قصد چوردانو - الذى a‏ بحق عثل الأسلوب الباروكي فى مدينته 
ناپلی - إسبانيا بدعوة من الملك كارلوس الثاني ۰ حيث عكف على JE‏ بعض أعماله » 
pe‏ خلال السنوات العشرة التى قضاها بإسهانيا لوحات الفريسك فى كنيسة الإسكوريال 
رحول درج دیڑھا la‏ بانفساح رقعة تكوينانها وروعة تنفيفها ء و US‏ 
سک clans‏ ی aan‏ نقد کے ies‏ 


ولقد كان پیترو دا کورتونا أحد آشهر المصوّرين الوهوبین فى عصره » ذاع صيته مع 
لوحانه الفريك الفسيحة فى قصر باربريني بروما كما سنری بعد » و کانت عظمته تکمن 
فى قدرته على تسیق الشاهد الأسطورية أو الدينية البالغة التشابك والتى تنتظم مجموعات 
كبيرة من الشخوص Ey‏ بالعديد من العتاصر الإيقونوغرافية بحيث تبدو للمشاهدين 
نكوينات آسرة شديدة الوضوح رالتأثير . و کان هذا أهم ما لقته جوردانو عن دا كورتونا We‏ 
صوره الجدارية [ الفرياك ] الفسیحة فى فلورنسا y‏ وغيرهما تفصح عن هذه التقنية 


وموضوع هذه اللوحة التی نحن بصددھا مستقى من الکتاب الخامس من كتاب ٠‏ مسخ 
الکائنات للشاعر أوفيد . و كان البطل يرسيوس قد أنقذ الأميرة أندروميدا من الوحش البحري 
لقاء قبولها الزواج منه . رفى ليلة الزقاف اقتحم فينياس عم أندروميدا وخطيها GAN‏ الحفل 
بغية القضاء على پیرسیوس فنشبت معر كة ضارية لم ته إلا بعد أن کشف پیرسیوس عن رجه 
الجورجونه Lege‏ فأحالت نظرتها کل ختصومه أحجارا ۔ و کان أرفيد مصدرا ثرا للفنانين 
يستقون منه مشاهدهم الأسطورية كما رأينا قبل » كما كانت سيرة پیرسیوس مترعة بالأحداث 
الجديرة بالتصوبر والتى تجتذب المصوّرين ورعانهم . وكانت لمغامرات بيرسيوس جاذبية خاصة 
عند چوردانو » حتى لقد تناول هذا الموضوع بالقات مرات أربع . رلم یکن چوردانو فى 
الأغلب معنا بالدقة التفصيلية حین يتناول بالتصویر مشهدا كهذا الشهد » بل على المكس 
کان يؤثر أن يسجل أقصى ما يمكن من الانطباع العام بالقصة » واضعاً نصب عينيه أهمية 
التأثير الشامل للصورة » وهو ما اقتضى عدم التزامه الحرفي بالنص . فعلى سبيل المثال يذ کر 
أوفيد فى ررایته أتباع فيتياس الالف » ولو أن جوردانو حاول أن يمتّلهم فى لوحته لهوّن من 
الأثر العام للمواجهة بين الخصمین پیرسیوس وفينياس . ولنفس السيب تجاهل چوردانو 
وصف أوفيد السهب لمصرع فينياس القائل بأنه عندما أدرك أنه لا مقر من هزيمته أذ 
يستعطف پیرسیوس ويرفع يديه متوسّلا » غير ن پیرسیوس لم يلن وتعجّل مسخ خصمه حجراً 
خجمّدت دموعه على ختیه » لکن چوردانو کان حریصا على یماد موقف الهوان عن فينياس 
حتى ai‏ جديا يمناضلة بطل جليل الشأن مثل پیرسیوس فصوّره شخصية مناضلة شديدة 
ابأ حتی فى اللحظة نفها التى SF‏ فيها حجراً . ومع أن جوردانو قد تب فى لوحته 
بات بعض تفاصيل نص أوفيد إلا أنه لم بهمل إثبات التفاصيل التوعة من هنا ومن هناك 
التى تربط بين المشهد المصرر والمصدر الأدبي إذ كان يعلم أن معظم مثقفي عصرہ ولا سيما 
de,‏ الفن كانوا على معرفة وليقة بالتصوص الأدبية ولا سيما ه مخ الكائنات » لأوقيد 


ربذ كاء بالغ استطاع چوردانو التقاط اللحظة الدرامية فى الأسطورة رتسجيلها » فینما 
المعركة محتدمة من حوله برفع بيرسيوس راس الجورجونة عالياً ملوّحاً بها بيد بينما يقبض 
باليد الأخرى على سيفه وتكاد يد آقرب الخصوم إليه تلمس رأس ميدوسا فتتحول على 
الفور إلى حجر ء ر کان وراؤه محارب آخر یود عن نفسه بدرعه الذى لم يحمه من نظرة 
الجورجونة فإذا جذعه يستحيل هو الآ خر حجراً ونری فينياس الأقرب إلينا وهو موشك على 
قذف بيرسيوس برمحه وما تزال الحياة ندب فی جسدہ Y‏ سريان برودة الحجر إلى ذراعه 
الذى أخذ يكي باللون الرمادي . ويتطلع پیرسیوس حواليه مدر کا أنه بدوره معزض لخطر 
التعرّض لوجہ الجورجونة , ويشي التعبير المرقسم على وجهه بالقلق لا بتشوة الانتصار ؛ 


لوحة ۱٤١‏ رتشیدر: أبوللو يسلخ جلد مارسياس ip‏ متحف قصر پتي بفلورنسا 


التى واصلت مسيرتها إلى القرن السابع عشر على أبدي فنانين مثل جیدو ريني ويوسان . وفى 
روما قام إلجرئشينو بزخرفة کازینو لودوفيزى ہ قتألقت من بين تصاویرہ لوححه الرومانسية الشهبرة 
٥‏ أورورا رئة الفجر » فوق سقف الصالون الرئيس بالقصر ء والتی ماتزال تنافس لوحة جیدو ريني 
التى تتناول الموضوع نفسه . ورجع إلجرتشینو إلى شمال إيطاليا عام ۱۱۲۲ حیث عاد إلى تمارسة 
نشاطه من جديد فى بلدة شتتو إلى أن انتقل إلى بولونيا محاولاً كبح جماح ملامح أسلوبه غير 
الكلاسيكية درن جدوى . ومن أعماله الشهيرة الناجحة لوحة ه أبوللو يلخ جلد مارسياس 
حيّأ ه ( لوحة 15٠‏ ) . وکان إلجرتشينو كذلك A,‏ قدیراً غزیر الإنتاج ہ وقد لقيت رسومه 
إقبالا منقطع النظير فی EL‏ خلال القرن الثامن عشر »وم یزال الكثير من روائعه المرسومة مخفا 
بها بين الستمئة لوحة التى تشگل ا جموعة الملكية فى قصر وندسور 


vy 


)۱٦٦١١ -۱٥۹۱( جرتشینو‎ 


he‏ اسم إلجرتشينو على أحد أسائذة 
اطلق فن التصویر البارو كي SEAN‏ 

چوفاني فرنشیسکو باربييري 
ببب حول عينيه . وقد ولد ببلدة شحو بالقرب 
من فیرارا بابطالیا حيث تلقّى تدريه البکر Lay‏ 
کان مرسمه الأول ہ غير أن التأثيرات التى E‏ 
أسلوبه لقنها عن المصوّرين لودوفیکو كاراتشي 
ريني فى بولونیا ( ۱۸۱۷ ) » 
ٹہ عن مصوري اليندقية VIA)‏ وروما 
۰ )اي أن علد لق بقية حياته فى 
مقط رأه بمديئة بولونيا 


وجیدو 


و كاراقاجير 


و کان فی أسلوبه الأول متأثرا بتنسیائر حيث 
ظهرت ميرله البارو AS‏ من حيث أسلوب 
٭ اتکوير ۰ Painterly‏ ای نصویر الأشكال 
ذات الحافات المتمازجة التى قوامھا الألوان أو 
الأضواء المتداخلة بدرجانها فلا تيدر محتدة » 
وتندمج فيها الحواف فيما يحيط بها من فراغ 
اندماجا موفولا غير مقطوع و کذا تاگر 
بتتسيانو من حيث استخدام الا لوان الدافئة 
ءوقنات الج الإلترائية Contrapposto‏ 
حيث بحتلف انجاه الرأس والكتفين عن AEN‏ 
رد BN‏ هذا الي وله بر 
المتدققة 


کذلك انطوت أعماله الأولى على أشكال غير مألوفة وألوان صارخحة وتکوینات يعوزها التوازن » 
كما ألف توزیع الا ضواء على أسطح لوحانہ على شكل بقع لونية تار کا الجانب الأ كبر من هذه 
الأسطح مغموراً فى الظل . وليس لمة صلة بطبيعة الحال بین هذه التقنية وتقنية كارافاجيو فى 
مجال ه الإشراق والعدمة » 1 الكيارو سکورو ] » قلقد أخذ إلجرتشينو هذه التقنية عن مصوّري 
بولونيا والبندقية حيث كان التزوع نحو الواقعية شائعا فى أنحاء إيطاليا خلال القرن السابع عشر 
e‏ عام ۱۸۲۱ انتقل إلى روما حيث مارس مرحاته الأسلوبية الثالية متجهاً صوب الكلاسيكية » 
فالترمت نكوبناته GA‏ بكينة لا نمهدها فى اعماله السايقة . وما من اك فى أن الجرتشینو 
کان له تأثيره على تطور الطراز البارو كي فى روما التى كانت تلتزم الإلتزام كله بالكلاسيكية 
عاء 17١‏ ۰ فلقد أعرب فى تصاوريره التى أتجزها بها عن مدى رسوخ التقاليد الكلاسيكية 


أساسية مشتركة عمّت مختلف فروع الفن . فيتجلى الو کب الدبني الذی أبدعه بلليني فی 
ساحة القدیس مرقص متحر كا Lote‏ من الخلفية الیمنی مرورا بالمشاهدين ومنتهياً فى يسار 
الخلفية ( لوحة 17 ) ؛ كما نح الضمون الثرامي للوحة ght‏ ه الحب القدسي والحب 
الدنيوي ٠‏ فى الحركة المائلة من يار أدنى اللوحة إلى یمین أعلاها كذلك نلمس الحركة 
إلى الأمام وإلى الوراء فى التكوبنات المرسومة للإبيحاء بالعمق مثل لوحة « حفل الموسيقى 
الخلوي ٠‏ لجورجوني ولوحة « فینوس وعازف الأورغن » لحتيانو ٠‏ على حین تعجّ ولائم 
فيرونيزي بالحركة فى شتی الا جاھات . وتأخذ التصميمات المعمارية لسانسوفینو وبالادير 
حریة الحركة فى الحسبان ہ فتیح الانتقال من جانب إلى جانب دون عالق ء إذ ثمة علاقة 
تبعية بين الكل والأجزاء » كما أن كل جزء يترابط مع الجزء الآخر ضمن الكل » كما 
هى الحال فى فيلا روتوندا لبالاديو . أضف إلى ذلك اتعکاس وجهيّات الباتي على سطح 
الميله واستخدام WU‏ داخخل القصور لزیادۂ الإحساس بالنور ¿Ly‏ » وانتقال نقاط الاهتمام 
من خلفیات الصور إلى WU‏ والمکس فى الصور ذات التكوينات الوحية بالعمق . وعلى 
غرار انتشاء الفنون للرئية بحيل « الإيهام 4 ء وعلى نهج الجبهات المثلثة المتداخطة فى وجهيّات 
الباني - بعضها كاملة وبعضها ميتورة ‏ على نحو ما فعل بالاديو فى كنية ALN‏ © 
أسرف فيرونيزي فى تأثيرانه الفراغية كذلك تزايدت الأحجام فى مختلف الفتون حتى 
غدن ظاهرة ملحوظة ٠‏ فصمّم پالادیو مبانيه من الداخخل کی تتسع لحشود غفيرة و كى بيهر 
الزئرين بانفساجھا مسايرة لتطلعات مواطیه نحو أملوب منفسح للحياة » Fy‏ السقط لار كزي 
مواء فى SUM‏ الخاصة مثل فيلا روتوندا أو فى الکنائس » فلاشی - على حد قوله ‏ اش 
رحابة من الامتدارة y‏ كتلك استلفت أنظارتا اضطراد نمو مساحة اللوحات الصورة 
لتتسيانو وتتوررتو وفيرونيزي حتی بلغت مساحات صرحية فسيحة ۔ 


وتشير BIS‏ هذه الظواہر إلى التزوع نحو کل ما هو ضخم مهيب ء كما تتجلى فی هذه 
الفراغات المحتددة بالحيوية الوحدة التى ربطت بین الحياة والفنون فى مدینة البندقية . و كان 
منطقيا أن تصاحب فكرة الانفساح الفراغي ا حتشد بالحيوية الرغبة فى استكماله بأسلوب الحياة 
الباذخة . ومن ثم وجد مجمع التجار الہتادقة فى مذهب ١‏ اللذّة ٠‏ الخير الأسمى » فانبعه فی 
سلو كه الدنیوي والديني معا . وما من شك فى أن تكرار موضوع با کخوس وأريادني فى اللوحات 
الصورة والتلميحات الشعرية والمسرحيات والأويرات دليل على مدی الشعیة التى كان يتمتع بها 
له الخمر الیوناني الروماني بحفلاته الصاخبة وموا كبه الاجنة بين أهل البندقية ؛ فنشهد ولع 
فيرونيزي بزخم الحشود التزاحمة فى تصاویرہ للولائم » كما يقابل هذا الولع بالحشود فى مجال 
الوسیقی المغالاة فى امتخدام العديد من جوقات الإنشاد والأعداد الضخمة من الشار كين 
كذلك سری ال سراف الجارف فى استخدام الطیات المعمارية على نحو ما نرى فى الرواق الصغير 
بأدنى برج الأجراس الذى شيّده سانسو فينو » وفی التفاصيل البالغة الدقة والإئقان فی ولائم 
فيرونيزي المصوّرة . وهكذا تكشف نشوة البنادقة بإمتاع حواسهم البصریة وال معية والذوقية 
والعقلائية عن سعيهم الجیث نحو ہ الللّة ء من أجل ہ I‏ ذاتها 


VUE 


خلاصة 

فى كافة تصاوير البندقية اتجاهات bas Y‏ تتردّد هنا وهناك » یتجلی فيها إپثار 
البنادقة لصور النساء التاضجات المكسزات سواء كن عاريات أم ANS‏ فلم 

يحاول أى فان بندقي رسم الغتیات الرشیقات التى شاعت صورهن خلال عصر 

النهضة الفلورنية . هذا إلى شيوع مشاهد الحفلات والایساء الحني المقرط 
فى معظم الصور . رثمة إحساس رهيف بالقيم اللمسیة » ومیل ملحوظ إلى تصوير ا موضوعات 
الموسيقية . وما يدل على التزاوج الوثيق بين ّی التصوبر والموسيقى فى الثقافة البندقية ما یتجلی 
فى تصوبر فيرونيزي لرفاقه المصورين کعازفین موسیقیین فى لوحة « عرس OB‏ ( لوحة ۸۰) . 
كذلك تفرد القرن السادس عشر بالتزوع نحو الا حجام الكبيرة مواء فى اللوحات الجدارية أو فى 
اللوحات الزيتية » حيث يبلغ هذا الولع بالانفساح والأحجام الضخمة أُوجه فى لوحة ہ الفردوس ٤‏ 
بقصر الدوج التی تبلغ حوالى عشرة أمتار لرتفاعا وثلاثة وعشرين مترأ عرضاً » وتضمّت ما يربو 
على خمسماة شخص بما فى قلك yf‏ كسترا كامل وجوقة إنشاد من لللائكة . 


ولمة عناصر فنية شاع استخدامها حتى صارت سمة میزۃ للتصوير البندقي ؛ أولها التوازن 
التراصف بين المتناقضات على نحو ما رأينا فی حفل الموسيقى الخلوي لجورجوني ( لوحة 
(TY‏ ويوس وعازف الأورغن لتتسيانو( لوحة ۵4 ) وه الحب القدسي والحب الديوي » 
Au)‏ ( لوحة 46 ) . وبقابل هذا Lal‏ التوازن بين الحركة نحو الوراء وصوب الأمام فى 
التكوينات ذات العمق على نحو ما ترى فى لوحتى فينوس وعازف الأورغن » والحب القدسي 
والحب الدنيوي . وثانى هذه العناصر ا ماحات المعمارية الضخمة التى تصور عليها اللوحات 
A‏ بدأت على يد چتيلي بلليني وانتهت إلى نصویر الولاكم الحافلة على يد فيرونيزي »و كنا 
لوحة الحب القدسي والدنيوي لتيانو ؛ وبا کخوس وأريادني لتيانو ( لوحة ۵۳ ) » ووليمة 
فى بيت أحد اللاويين لفيرونيزي ( لوحة ۸۲ ) . وآخر هذه العناصر هو بناء الصورة من خلال 
ترا کم أو تكديس المستوبات الرأسية بعضها فوق بعض صاعدة إلى أعلى كما هى الحال فى 
لوحة صعود العذراء لتيانو ( لوحة 4۸ ) أو فى Ay‏ صاعدة متّحدة المركز مثل يوم الحساب 
لتنتوريتو ( لوحة ۷6 ) . فلذا أضفنا إلى هذه العناصر احلولات المتمدّدة والتجارب الختلفة فى 
تصوبر المنظور والإيهام تضافرت هذه العوامل جميعها لتشير بوضوح إلى زمان ومكان اللوحة 
للصوّرة ضمن التصنيف البارو كي العريض للطراز البارو كي البندقي . 


ولقد كان امتزاج العناصر الدينية والدنيرية فى كافة الفنون البندقية على النهج الذي 
رأيناه فى مشاهد احتفالات المدارس « السکولا ٤‏ منحى جدیداً فى الحياة وشكلا ميآ من 
أشكال مجمّعات الأهالي » فإذا توافد الجماهير الغفيرة التى تضمّ معظم سکان الدينة ثم 
مغادرتها الحیرٌ انحصور DU‏ القديس يصبح دليلا آخر على حرية التجمّع ۔ ولهنا كان من 
الطبيعي أن يتجه تفكير البنادقة دائماً نحو CLAN‏ الفراغي . ولعل مبنى مكتبة سانسوقينو 
ذا الطابع الرحب وبازيليكا بالاديو بمدينة لحشنرا هو التعبير العماري عن هذا EN‏ فالفراغ 
عند البنادقة مفعم بالحيوية ء منطو على الحركة فى مختلف الاتجاهات » رتلك عقيدة 


القوى الإيجابية والسلبیة وابراز التنافر والتجانف . نشهد ذلك فى مجال العمارة فی 
التباين بين العناصر البنائية للمبنى رمکونانه الزخرفیة » وفی التباين بين جبهتين مثاثتین 
متداخلتين فوق وجهيّة مبتی واحد إحداهما تامة کاملة والأخرى ناقصة مبتورة على نحو 
النمط الذي محمله كنائس پالادیو . وفى ميدان التصوير يتجلى ذلك فى الجمع ہین 
الممناقضات الثيرة قى لوحة ہ الحب القدسي والحب الدنيوي A ٠‏ ہما ننطوي عليه 
من خلفیات رحبة منفسحة وأخرى منغلقة » ومن بؤر اهتمام متباينة فى کل جانب من 
جانبی الصورة ء وفى الفراغات ا حتشدۃ والخالية فى ولائم فيرونيزي المصورة ۔ وتبدو هذه 
التباينات Lad‏ فى مجال الموسيقى عند جبرییللی فی ذلك التتوخ الثری بین الاصوات 
البشرية والآلية وفی الجمع بین الهوموفونية والبوليفونية'*'' . ونماذج الجمع بين المتناقضات 
المثيرة فى فتون البدقية لا تنتهى على غرار التباين بين مواد البناء الخشنة والمصقولة » 
والجمع ہین الشخوص العارية GAS)‏ وبين اليشرة املساء الناعمة والشياب الباذخة فى 
نفس الصورة » والجمع بين الأصوات الآلية وبين مجموعات الإنشاد الصغيرة فى مواجهة 


المجموعات الكبيرة 


وثمة ظاهرة ثالثة لم یخل منها فن من الفنون الي ية هی ٠‏ الأ كاديمية ٭ التى نقف 
على النقيض من الظاحرتين السابقتین لتباينها مع الیذخ والإسراف فى الزخارف » لأنها 
مخت على مواصلة الإلتزام بتقاليد اليونان والرومان الأصيلة ٠‏ كما أنها على العكس من 
فكرة الفراغ انحتشد ھ بالحيوية ٠‏ ُدّ من الغالاة الفراغية بانجاهها امجاها عكيا صوب 
أفكار الماضي المنطوية على ٠‏ السكون ٠‏ . وتتجلی هذه النزعة الأ كاديمية بوضوح فى 
تصميمات سانسو فبنو وبالاديو » فقد حاول كلاهما تطويع الأشكال المعمارية الكلاسيكية 
لمواءمة القتضیات العصرية كذلك يعبر فيرونيزي عن هذه النزعة الا كاديمية فى بناء 
تكويناته الفنية حيث يسترعي انتباهنا نزوعه نحو التمائل والتراصف ونحو الأشكال المكتملة 
ونحو التزام -خلفياته المعمارية بإضقاء الوحدة على تصاویرہ 


ومع اليم بوجود قدر من التباین فى كافة الأماليب الفنية إلا أن فناني البندقیة لم 
يكوا قط عن استخدام العناصر ll‏ فى تصميمائهم بهدف الإثارة الدرامية ء فانفرد 
أسلوبهم بالجمع بين المتناقضات امختارة بدقة وعناية » وبالتر كيز على التلاعب بين 


vio 


لزان 


des I)‏ طز البَاروك 


نزال روما مختفظ بشوامخ من منجزات الفن البارو كي تنتشر فى أرجائها 
ما حى لتكاد تشکل بمجموعها مدينة قائمة بذاتها داخل روما » وبات من 
الشائع أن يطلق الناس عليها اسم « روما الباروكية » Roma Barocea‏ 


إشارة لتلك العمائر واگحوتات الجليلة البالغة الروعة والرقة الآسرة التى تثير [عجابنا بقائها 
حية تؤدي دورها الذى أنشكت من أجله » فضلا عن دورها الثقافي لزاتریها حتى يومنا 
هذا ء فلم تدخل روما بعد متحف التاريخ لينشلق عليها ؛ بل إنها تشهد كل يوم مثات من 
الزائرین والدارسين y‏ وعشاق الفن والجمال » ثم إن منها الكنائس التي ما تزال 
qu‏ بالصلین إلى جانب السائحين . وقد يصعب على من عایشها مثلما عليشتها لفترة 
طويلة أن فلت من لھا أو أن یخمد فى صدره الحنين إلى شد الرحال إليها والاستمتاع 
بقضاء لحظات فى ظلآل جمالها امتدئق . فهى تضم آشهی ألران لفنون وتطوي جوانحها 
على كتوز حضارا ات the‏ لا تقل إحداها عن الأخرى أهمية وثراء . ولو uf‏ افترضنا Ur‏ 
لم تظهر فيه هذه الحضارات الحتابعة لاستطمنا أن Js‏ مدى الخواء الذي كان يمكن أن 
يحل بتاريخ الفكر والوجدان الإنساتي . الا ما أصدق وصف ألفريد ده موسيه حين قال : 
٠‏ هی أكثر بلاد العالم احشاداً بالآيات الفنية ٠‏ لكنها بين بلاد العالم ds‏ نله احياجاً 
لحل هذه الکنوز » فلقد وهبها الله طبيعة سخية یدیع لا تضاهی تنبض Je‏ صنوف 
الجمال » وسماء ساحرة یج للضتارعين بابتهالانهم العروج إلى رب السماء دون وسیط ٠‏ 
رإذا كانت الأيام المديدة لا تكفي لإشباع نهم عاشق الفن فى زبارة كل المنشات والمنجرات 
الفنية الوائعة فلعل فى تتبع أعمال خمسة فحسب من مبدعي خوارق ٠‏ روما البارو كية ٠‏ 
ما يفي باعطاء حة دقيقة وان تكن عابرة على كوامن سحرها » وهؤلاء الخمسة هم برنيني 


وبوروميني ودا کورتونا وسبيكي وسالفي 


۱۹۸ 


لررتزو برئيني 


أبوللو اللأهثة وانفعالية ge‏ الرافضة الناقرة . و كان أبوللو بوصفه راعي ریات الفن دائب 
السعى وراء الجمال المثالي الذى cE‏ دافني فى هذه ا جموعة الحية . وقد وفع اختيار 
JE‏ على تلاك البرهة الزاخرة بالدلالة والنبئة بأن ثمة حر كة أخرى تلیها وغيرها تبقها , 
ينما نفلت دافني من قبضة آپوللو وهی تصرخ ضارعة إلى الآلهة الذین بسمعوت نداءها بأن 
يمسخنها شجرة غار . وعلى الرغم من أن ساقیها قد رسخا فى الأرض متحولة إلى جذور » 
وعلى الرغم من أن اللحاء قد بدأ یکسو أطرافها فلم نزل تبدو راجفة الحركة » كما یش 
الخط المائل الممتد من يد أبوللو اليمنى إلى أصابع دافبي الورقة عيوننا إلى gel‏ كذلك 
ME‏ برنيني بالضوء والظل على سطح المجموعة بمقدرة فة » كما وقق إلى إبراز ملاسة 
البشرة وتطاير الأردية وانسياب الشعر ودقة الأغصان ورهافة الأوراق ہما بناسب هدقه من 
مقهومه الخاص عن ٠‏ التصوير » على الرخام . وفوق ذلك كله حقّق برنيني مقصده 
الرئيس وهو التعبير بكل وسيلة عن الانفعال والحر كة حتی جعل الرخام يبدو و کأنه سابح 
فى الفضاء . ويسيطرته الخارقة للعادة على نقنیات الحفر أمكنه تمیز انطباعات ملمس کل 
من اللحم والحرير والريش وفروع الشجر وأوراقه على سطح الرخام 


۹ 


لورنزو برنینیی(۱۵۹۸- AA:‏ 


تتمقل فى Lorenzo Giovanni Bernini wer Juri‏ النابوليتاني 
المولد أعظم منجزات الطراز البارو كي » و كان قد اهتدى إلى راعيه 
الأول فى شخص مافيو باربرینی Barberini‏ الذى انتخب بابا فیما 
بعد باسم اوران الثامن Urban‏ » وقام برنيني بتصميم قصره الشهير بروما ( لوحة 
۱ وفى تمائيل داوود ۱۸۳۳۱ لوحة OVEN‏ وأبوللو ودافتي ( ۱۹۲۲٤‏ ) 
( لوحة 147 ) بمتحف بورجيزي فى روما و کشف النقاب عن الحقيقة ( لوحة 
٦ء‏ ومريم المجدلية ( لوحة ۹۶ء والقديس چیروم ( لوحة ١56‏ ) بكاتدرائية 
سیبنا ٠‏ وبلوتو یختطف پروسیرپینا ( لوحة ۱۸۷ ) ۰ یمکن تلمّى بدایات الطراز 
البارو كي الذی بلغ أوج تطوزه فى Las‏ کورنارو Comaro‏ بككنية سانتا ماریا 
دللا فیٹوریا بروما حيث تمثال « القديسة تريزا لسظة انتفاضتها بالعشق الالهي ٭ 

Vited‏ ۱۱۵۲ ( لوحة ۱۸۸ .ب) 


وتزخر مجموعة ٠‏ أبوللو ودافني » النحية التى أتجزها برنيني فى فترة شبابه بحر كية 


أما لوحة ٠‏ القديسة تيريزا لحظة انتفاضتھا بالعشق الإلهى فتعد الذروة التناهية لا 
يمكن أن یلفه طراز الباروك ٠‏ كما هی عمل فذ يبدو وكأنه لوحة حيّة مصورة بارعة 
الإضاءة بطيف من الأشعة الذهية الحساقطة عليها من نافذة خفيّة . وتبدو القديسة مستلقية 
Jy‏ غمامة سابحة لتت فى الفضاء HEE‏ مشهدا درامیا يعلو خیکل الصلی . ويعكس 
رجه القدية المائل إلى الوراء مزيجا من العناء والقبطة تتشعرهما معا بعد أن رشقها الملاك 
بهم العشق الإلهى . وتتفجرٌ الحر كة فى هذه المجموعة الدحتیة التى براها المشاهد سا کتة 
فى حين أنها تمور بحر كة متصلة . وقد قضى مبدع هذا التكوين الفني الفريد أن يحرمه من 
طابعه النحتي فإذا هو يصرغه فى قالب تصويرى ۰ فلم نعد نملك الدوران حوله دورقنا حول 
التمائیل المكتملة » كما حرص على تصميم الأطواء فى خطوط متكسرة بالغة الروعة 
يذهل تسّمها العين » متجاوزاً عنصر الامتمرار والتواصل الڈی يمير الخطوط التحنية . 


وتدين نافورات روما بالفضل الأ كبر لبرنيني الذى صحّم نافورة « الترنيون ٭ الذى حمله 
الدلافين بذيولها ( ۱۱۲۷ ۱6 لوحة ۱۵۱ ) يميدان باربريني بروما ۔ وھا لا شاك فيه أن نافورة 
« الأنهار الأربعة ٠٠١١ - ۱۹۵۰ ( ٠‏ ) بمیدان ناقونا بروما هى أعظم نافورات برنيني 
قاطبة ؛ ففى تصميمها فيض غزيز يكاد لا بخضع لأية قاعدة ؛ ومع ذلك فلي ثمة ما يوحي 
بتحلله من كل التزام » ذلك أن التصميم ينطلق من معطيات زخرفية بالغة الوضوح ورؤية 
جليّة للموضوع المراد نمئيله ( لوحة 16١‏ ) . والعنصر الأسامى فى هذا التكوين الفني 
صخرة اصطناعية هائلة الحجم نالها تشكيل ليل فني يرقق من شكلها وجزمها إذ شت من أحد 
طرفيها إلى الطرف الآخر » وفوقها انتصبت مسلة مصرية فرعونية ؛ وحمل عناصر التكوين 
الفني أشكالا وأحجاما شديدة التنامق مع الشكل المستطيل الضيّق يدان ناقونا الرشيق الذى 
e‏ ویستند إلى N‏ خرة أربعة تمائیل رخامية بارتفاع خخمة أمتار تمس الأنهار العظمى 
oe‏ اء العالم ا ختلفة : نهر النيل رمز أفريقيا ( لوحة ۱۵۰ ) وقد أحفى رجهه 
مثيرا إلى بقائه مجهول الخابع | وقتذاك ] . e‏ لو bee ae‏ 
اص الريح » وبدلا من أن تنبشن AM‏ قى خطوط دقيقة كما ھی الحال فی 
نافورات داخعل الدور Sas‏ من کل الجوانب بفیض غزير ۔ ولمة تمثال لنهر الجنج يرمز لآسيا 
( لوحة ۱۵۱ ) وآخر لنهر الدانوب ( لوحة ۱۵۲ ) ترق ملامحه عن ملامح AL‏ الأنهار 
للإشارة إلى وربا المتحضترة . ویرمز التمثال الرابع الذى يمثل نهر ريوبلانا لأمريكا ( لوحة 
۳ء وقصد برنيني A‏ حوله وتخته إلى ما تعد به 
تلك القارة الجديدة من ثروات مغمورة . وعلی قمة المسلة تربض حمامة هى رمز البابا 


إنومنت العاشر مشيرة إلى سيادة الكرسي البابري على العالم السيحي . 


ay‏ کان برنيني أحد الهندسین الشار کین فی تشبيد ASS‏ بطرس فقد صمّم 
سقيفة الهيكل فوق ضريح القديس بطرس وضريح البابا أوربان فى الكنيسة نفها حيث 
بتجلی احتفاء طراز الباروك بالألوان بامتخدام أنواع الرخام التعدّد الألوان والإسراف فى 
اعتماد البرويز المذهّب ء غير أن أعظم أعماله العمارية هو الیدان الفسيح أمام كنيسة 
القديس بطرس الذى تبدو أعمدته امحيطة بالمیدان من كافة جوانبه و كأنها آذرع العبد 
عتضن وفود الزائرين بترحاب ( لوحة (Vet‏ . 


| 


A‏ ۶ ه0981 
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TS 
a 
Be 


لوحة VER‏ لورتزو بِرْتيتي: نافورة التريعرن بميدان باربريني. روما۔ 


۱۷ 


لوحة 6 ۱4. لورنزو برنيني : مرم المجدلية. كاتدرالبة سیینا. لوحة Ato‏ لورئرو e‏ : القديس جيروم. كاتدرائية سینا 


لوحة .١47‏ لورترو gdp‏ : دارود. فيلا بورجيزي. لرحة ۰۱6۷ لررنزو برْنيني : اختطاف يروسيريينا. قبلا بررجيزي. 


لوحة ۱۳ 
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لوحت(۸ 4 d ١‏ ب). لورنزو برسي : 
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لوحة ۱۵۰. لورتزو يزنيني: نافورة des 0 AW‏ وییدو سید هر 


الیل إلى البسار. پیاتزا نافونا. روما. 


لوحة ۰۱۵۱ لسورنزو بژنيستي: نافورة الأقار الأربعة. فر الجنج. 


orig 
لورنزر برنيي: نافورة الأقار‎ 
الأربعة نهر الدانوب.‎ 


لوحة VOY‏ 
لورنزو بزليني: نافورة MY‏ 
الأربعة نهر AG‏ 


۱۷۷ 


بورومینی )1098 - )۱٦٦۷‏ بوروميتي 


| من ہین تلامذة برنيني النابهین فرنشسکو بوروبنی Francesco Boromini‏ جدرانها بالتموّج حيث نشگلت واجهاتها من مسطحات مرف مرف ومحدّبة أخرى ہ جامعاً 

9 _ رر مهندس إيطالي من إقليم لومبادریا غدا باستخدامه الدينايكي للفراغ بهذا بين واجهة خارجية وفراغ داحلي موحبين بالحر AS‏ الدياميّة . وقد استحدم بوروميني 

| والإضاءة أبرر get‏ الطراز البارو كي فى مجال العمارة يعد أن عمل مند الحصبلة الكلاسبكية العمارية بطريقة أكتر تفررا من معماري عصر النهضة بل وس أستاذه 

عام ۱۸۲۹ ساعدا أولا لبرنيي فی JS‏ قصر باربريني و کیة القديس بطرس . اما الجلبل بريني ؛ مبندعا طرازا دابا pS‏ النعبير عن الشعور الديني الائد فى 

أبلى أعمال بوروميني التى بهض بها وحده تھی كبة القديس کارلو المغيرذ | سات إيطاليا خلال القرن الابع عشر . وباذلا أكبر الجهد فى سيل إا Sl‏ فدر ممكن من 
کارلیر ١‏ بمبدان النافررات الاریع يروما ( ۱١۳١‏ _ 213144( لوحة ۱۵۵ التى pot‏ الوحدة على le‏ نكوينه Sell‏ دون استماد ای مها . 


لوحة 100 بوروميتي: راجهة كبة سان کارلینو بروما. 


داكورتونا 


al‏ تخوض المعركة ضد العمالقة ٠‏ ( لوحة ۱۱۵۲ ۱۲۳۳ - 1154 ) التى تكشف 
عن مهارته الفائقة وجرأنہ » حيث يتجلى الأثر الإيهابي لشخوصه التضائلة نبأ والنی 
تبدو للناظر إليها من أسفل و كأنها تسبح فى الفضاء رلم يعمل دا کورتونا خارج رونا 
إلا فى فلورنسا حيث عور بعض اللوحات لزخرفة قصر پيتي PHM‏ ( ۱۱۸۰ - ۲۱۹۵۷ 
من بينها لوحة ٠‏ العمر الذهبي a ) ا١۷ ins) ٠‏ معتذرا عن قلبية الدعوات التی 
تلثاها من فرنا وإسبانيا . و كما شيّد عددا من الكنائس في روما نقدم فی عام VANE‏ 
بتصميم جديد لإعادة بناء قصر اللوقر بباريس ء غير أن مشروعه لم يظفر بالقبول 


۱۸۰ 


AND داکورتونا‎ 


يزغ من بين فناني هذا العهد ا مشار إليهم بالبنان أيضأ المصوّر رالعماري 
پییتره دا كورتونا Pietro Da Cortona‏ الذى كان المفتر الرئیس yal‏ 
الباروك فى زخارف الكنائس والقصور باسلوب الإبهار والمغالاة الذى شاع 
فى إيطاليا خلال حركة مناهضة الإملاح الديني وقد ab‏ دراسته فى بلدنه کورتونا 
على هد فنان فلورسي ثم استکملھا فى روما حيث شد إليه انتباہ البابا أوربان الثامن وظفر 
برغابة جصلة من البایوات من بعدہ وقد صور العدید من اللرحات الجدارية فى الکنائی 
. بأروغ منجزاته اللوحة الرمزية بسقف قصر باربريني Barberini‏ لوحة ape‏ 


والقصور 


لوحة 104 دا کورتونا: الرّبة أثينه تخوض العر كة ضد العمالقة. قصر باربريني بروما. 


AA : e UN 5‏ مرا مم جا 


SE A I AA‏ ت تر یراب 
Sf‏ 


لوحة ۱۵۷ داكررترنا: العصر 
الذهي. قصر بيتي بفلورنسا۔ 


لوحة ۱۵۸ الساندرو Fa‏ پورتو دي Lindy‏ رسم بالجواش (الألوان الصمغیة]. للفنان جاسپاري فأنتيللي 


سبيكى ( ةك ۱۷۲۹) 


تالق Lad‏ من بين تلامذة برنيتي وبوروميتي ودا كورتونا العماري الفنان بقصر الكويرينالي بروما [ مقر رئيس الجمهورية الابطالية حاليا ] ء وقتم حلا موقا 
9 الاندور سپيکي الذي شیّد ميناء پورتو دي ريبيثًا على نهر الشيبر [ تھڈم للإيقاعات الرأسية على واجهة البنى فضلا عن استخدامه الڈرج الدائري السرحي Ja‏ 
عام ۱۷۰۳ ] ( لوحة ۱۵۸) » كما صمّم حظائر الخيل وللر کبات ie‏ ( لوحة ۲۱۵۹ 


VAT 


br 2‏ 
و 
کر 
7 
39 
54 


بطريقة الحفر على الجسجر 
للفنسات AA‏ پايستي. 


الكزيرينالي بروما. لوحة مطبوعة 


لوحة ۹. ¿ani‏ 
حظائر الخيل y‏ كباث بقصر 


مخ مد 


لوحة ۱۹۰ . سالفي: فولتانا ده تريفي. روما 


)۱۷۵۱ _ 114۷) a 


لا تفوننا في هقا المقام الإشارة إلى أحد الامجازات البارو كية الأخيرة في رضاء أذواق الخاصة والعامة على السواء » والتي وضع تصميمها الفنان نيكولا سالفي 
روما ء وهو افورة تريقي الخالدة التي تنال بمنحوتاتھا البارو AS‏ الشامخة (e ay)‏ 


VAN 


غدت منجزلت GIN‏ من القرنين الرابع عشر والخامس عشر إذا قیست بمنجزانهم Lal‏ 
وحین عاد إليها الدارسون ولاژرخوت فی القرن الثامن عشر بقى الناس عند نظرتهم الأولى للتهضة 
الشمّاء باعتبارها نقطة اكحول » مطلقين على كل من جاء من الفناتين قبل رافائیل اسم 
٠‏ البداتين Primitives ٠‏ . ولعل أحد أغرب مظاهر النهضة الشمّاء وهو ما جعلها جديرة بان 
rs‏ مرحلة فیة » - هی أن إتمازائها الكبرى قد خققت جميعاً فى الفترة بین عامی ۱۸۹۵ 
و١١١٠‏ على الرغم من الفروق الكبيرة فى el‏ اضطلعوا بها ؛ فراماتي أكبرهم ستا ولد 
عام ۱۸۹6 ء ورافائیل عام ۱۸۸۳ ء وتسيانو عام ۱8۸۸ »ومع ذلك فان سبق أساتذة النهضة 
الشمّاء هو ليوتاردو o‏ للولود نة ٠١١١‏ » لابرامانتي المولود قبله بتوات ثمائیة 


على أن العهد الذی أتى قى إثر النهضة الشمّاء والذى gi‏ على تسميته حتي مطلع 
القرن الحالي بعهد النهضة اللاحق لم یه غير رهط من مقلدي أمائذة أوج النهضة 
العظام » والذين لم يرتفموا قط إلى مستوی قامالهم السامقة . ثم إن أحدا من النقاد 
المعاصرين لم By:‏ إلى خديد أسلوب معیّن لهذه الفترة ٠‏ ومن ثم لم یکن من المنطقي الزعم 
oh‏ هذه الفترة من ۱۵۲۵ إلى 170١‏ تمقل عصراً فیا قائمأ ti‏ ؛ وذلك OY‏ اعحفاء 
الأسلوب Zu‏ لفترة ما يجعلها غير جديرة بأن حمل صفة العصر الفني الذي بخ له اللهم 
إلا من الناحية السلبية بوصفها قترة من الخمود تفصل بين ذروتين » مثلما كانت نظرة 
عصر النهضة إلي العصور الوسعلى . وفى تقديري أن هذه الفترة قد تکالفت فيها الأزمات 
التى تمحضت عن بزوغ اتماهات متعددة متباينة لا عن انجاهات متالفة حول مَل أعلى 
واحد مهیمن ؛ قهی مرحلة حبلی بالمنناقضات » ولعل هذا أيضأ ہو سرّ جاذيتها بالنبة 

لا ؛ فإذا التكلفية Mannerism‏ تعد أهم الاجاهات الفنية بعد عهد النهضة الشمّاء ey.‏ 
الرغم من أن المعنى الأصلي لهذه الكلمة كان نابياً يوحى بالاستهجان »الا أن المقصود به 
مجمرعة من مصوري روما وفلورنسا فى منتصف القرن السادس عثر الذین اشتقرا أسالييهم 
النائية الصطدعة المتكلفة من يعض مظاهر أسلوبئ میکلانچلو ورافائيل » حتى إن بعض 
العلماء قد توسّعوا فى تعريفهم للتکلفیة بحیٹ يشمل [طارها الجديد الرحلة الأخيرة من 
مراحل اسلوب میکلانچلو نفسه 


و كان أكثر المصوّرين التكلفيين تطرفا فى التمرّد على التوازن الكلاسيكي لعصر النهضة 
الشمّاء هم gh)‏ فیورنتیو ( ۱۸۹4 - +194 ) Rosso Fiorentino‏ ( لوحة 171) 
ویونتورمو Pontormo‏ فى فلورنسا » ويارميجيانينو [ أو يارميجيانو] ( ۱۵۰۳ - (Vote‏ 
Parmigianino‏ فى پارما الذي اصطنم شخوصه السامقة الممشرقة في سبیل بلوغ غایته من 
التعبير الراقي عن الرشاقة والجلال ( لوحة 177 ) . ولم بظهر الأسلوب التكلفي فى البندقية 
إلا فى منتصف القرن السادس عشر على يد تنتوريتو ۱6۱۸ - ۱۵۹6) . أما آخر بل 
أعظم الصورین التكلفيين قاطبة فهو إلجريكو الذی تلقى تدریه الأول فى البندقية و كان 
فتاناً وافداً من كريت التابعة أيامها للحكم البندقي 


VAY 


أوج النهضة 


العرف على أن « النهضة High Rensissance « N‏ قد جاءت A‏ النهضة 
خوراص | المبكرة على نحو طيعي مثلما يتلو الصباح الفجر . وعلى الرغم من BAS‏ 
AMAR‏ عر العظام A‏ ومیکلانچاوورافیل وججررجوني 
وت باتو مضوا على نهج أسلافهم وهم إلا أنهم I‏ تلك الل ترسح Ue‏ 
وليضاساً ء وہذا غدت أسماؤهم مقرونة بالرفعة والكمال ٠‏ لأنهم يممّلون ذروة المرحلة الكلاسيكية 
لفنون عصر التهضة وما تیه حالهم بحل اتان قیدلی الذى بلغ و a‏ 
القدیم ذروته بعد منجزات أسلافه العظام . ویری مؤرخخو الفنٍ القدامی أن ھائین افرحلتین 
TAS‏ أن مسيرة الفن أشبه ما قكون ٭ estas BE Sadly‏ 
الأمد ہ إذ أن أعلى تقطة فى هنا pl‏ زمنها قصير لا يعدو البرهة » حتى (نا ما كان عام 
۰ عیذ pipe‏ الفن بأخرة ينفضون أيديهم من هذه النظرية ٠‏ إذ ھی لو قت تطيقا حرفي 
لكانت النهضة الشمّاء قصيرة قصرأ فرط کاد یلك ممه ها لم توجد على الاطلاق . ولهنا 
اطرح رون للعاصرون نظرية ای لقذفي , رأصبحت التهضة الشمّاء تمل فى الواقع 
ناحيتين إحداهما ذروة النهضة ال گرۃ ہ ,وال حری الخروج علبها . وما من شك فى أن النظرة إلى 
الفنان بوصفه « عبقریة ٠‏ متفلة غير مقيّدة بعد أن كان ينظر إليه بوصفه حرفي ماھرا قد le‏ 
أكثر ما مت خلال النصف الأول من القرن السادس عشر » فمفهوم أفلاطون عن العبقریة- 
تلك الروح التی تتقمّص AN‏ فتجعله ينظم شعره بإيحاء إلهي - قد انع مداها على یدی 
مارسیلیو 3¿ Marsilio Ficino‏ وزملائہ أصحاب نظرية الأفلاطونیة Neo Platonism zi!‏ 
تضم إلى الشاعر المسماري والمصوّر oy‏ وغدا العباقرة خر غير البشر العادي الفاني ہما 
استكن فيهم من إلهام لهي يتولى تفجير قدراتهم - الئی هی من روح الله الخالدة الخلاّقة _ على 
الإيداع . وهنا اللفظ « الخلاق » كان قبل عام ۰ يختص بالله وحده » على حين کان 
أي عمل قي بنطوي على إبداع بوصف hah‏ بالخلق . ومن لم كانت الميقرية ١‏ صفة 
لها شأنها ہین قاي النهضة لشماء ‏ فحفزتهم إلى بلوع أهداف طموح » وقارت فى رعاتهم 
المعجبين الحميّة لمناصرة ما شرع فيه لك الفناتون من أعمال كبرى . وفى الوقت تفس کان 
إيمان الفنان بأن ما بضطرم بين جوانحه من إلهام إلهىّ الصدر جعله pias‏ عن غير تقيّد 
بالموضوعية عند التعبير عن الحقيقة والجمال بل عن ذقيته الخالصة . وعلى العکس من موسي 
النهضة البکرة لم بضع O‏ العمالقة للنهضة الشمّاء لوب باه للعصر يحتذيه من بخلفھم 
ويمكن تطبيقه بصورة عامة Jaye‏ هذا هو السبب فى أنه لم بلحق بالنهضة الشمّاء من الفنائین 
العاديين غير أقل القليل . وسرعان ما خبت شعلة هذه النهضة الشمّاء بمجرد اختفاء مؤسّيها 
أو قبل ذلك بقلیل . فهؤلاء الستة العظام الذين ذ كرناهم قبل لم يعش منهم إلى ما بعد عام 
۰ إلا میکلانجلو وکسیانو Uy.‏ ساعد على هذا La‏ جاء مع حر كة مناهضة IN‏ 
الديني من تضیق للحرية لتی كان يتمتع بها لفان قبل فى العقدين ال من القرت ولا 
أعني بنلك أن النهضة الشمّاء ذات الطبيعة القلقة غير المستقرة لم يكن لها أثر FEE‏ 
الأساليب الفنية التى جاءت بعد » ودليل هذا أنه خلال القرون الثلائة التى تلت عصر النهضة 
الشماء بقيت ذ كرى مشهوري فاني مطلع القرن ادس عشر متألقة فى سماء الفن ؛ بینما 


لوحة .۱٦١‏ روسو فيورنتينو : ملاك اب يعزف على العرد. متحف آرفتزي بفلورنسا 


ADE 
glad! 


يحمله وهو 8 صاحب الجلالة الكاثوليكية ٠‏ حتی غدت (سپانیا فى عهده الحصن الدنيوي 
مناهضة حركة الإصلاح الديني . ومن الناحية السيامية کان أكبر داعية لفكرة اللکية 
الطلقة كما كان التجيد الحی للدولة المركزية المومّدة » وكان سبيله للا حفاظ بوحدة 
ملککه هو اجتذاب النبلاء الإقطاعيين إلى بلاطه حتی يكونوا دائماً تخت رقابته » ومن هنا 
فقد اختار بنفسه مدينة مدرید لتكون عاصمته رغم عزلتها لتوسّط موقعها . و کان علبه لكى 
يرقى بعاصمته إلى الکان الجدير بها أن يشيّد مينى من الضخامة یمکان يضم حاشيته 
وأشرافه » فاستعان ہما یکتنزہ + من ثروات العالم القديم وموارد العالم الجديد العصيّة على 
الحصر على اجتذاب أعظم فناني اُورہا للمعاونة فى إنشاء عاصمته الختارة وتخميلها ء 
فاز کل إلى di‏ اختیار التحف الفنية المصوّرة والحوئة الجديرة بالاقتناء ہ واثتقاء أفضل 
الفنانين وإغرائهم بالالتحاق ببلاطه . وإذا كان يعض الفنائین الابطالیین وعلی pel,‏ 
AS‏ قد آثروا البقاء فى موطنهم إلا أنهم سارعوا إلى تصوير اللوحات التى تلبّي رغيات 
فيليب الثاني » كما أهدى المؤلف الوسیقی الإسپاني فيتوريا [ Victoria‏ ] الذى كان قد 
استقر تهائياً بروما - فيليب الثاني مجموعة ALAS‏ من GAN‏ موتلا أن يعهد إليه البلاط 
بعمل موسيقي ذى شأن » بينما افق اللعماري الإسباني خوان بالیستاده توليدو على مقادرة 
إيطاليا إلى إہائیا , كما رحل فان كربتي شاب بُدعی دومینیکوس وتو كوبوئيس كان 
يدرس فى البندقیة وروما إلى إسهانيا حيث عُرف هناك باسم إلجريكر Greco‏ 81 أى 
الاغريقي . ومن كل أنحاء أوربا هرع القنانون ‏ مشاهیرهم ومشموريهم ‏ إلى مدريد 
يجتذبهم بريق الذهب الإسباني وألق الشهرة الخاطف 


على أن إسهانيا التى شهدت ذروة القوة وانجد فى الفرن السادس عشر ما لبثت 
بعد أن أل عليها الفرن التالي أن شهدت تقلص فوتھا واضمحلال مجدها » وال 
كان Ey‏ التى استنها کل من فيليب الثاني وشارلكان فى رعاية الفتانين وحفزهم 
على الإبداع ا متمیز من القوة الدافعة ما جعلها تواصل تأثيرها خلال حكم فيليب 
اثالث وفيليب الرابع حتى ا كتملت اللمسات الأخيرة لاتجازات قرن كامل من 
الفن الرائع 


ولقد سادت فى الدول الكاثوليكية خلال حر كة مناهضة الاصلاح الديني نرعة 
متصوّفة مسابرة لروح العصر مؤثرة شواغل الآخرة على مطالب الدنيا ؛ إذ اتخذت 
طابعا اجتماعيا 252 فيه من التأملات الصوفية البحتة إلى تأمل وضع الكنية 
ومطالب تعزيز سلطانها , فانفلتت من التقوقع الرهباني وراء أسوار الأديرة لتقيم ما 
يشبه المعسكرات القتالية تنتقي فيها أصلب المسيحيين الكاثوليك عودا وأقدرهم على 
حمل السلاح لخوض معركة نستهدف القضاء على خصوم الكنية . وهكذا ظهر 
للمرة الأولى محاربون من القڈیسین على راس الجيش الكني الجديد يملون عن 
یمان ديني متشدّد » و کانوا إلى هنا من أصحاب الفکر الاجتماعي » برز منهم 
احارب المتقاعد إجناس لویولا الذی جند الوعيين فى حملة تبشيرية ضارية LJ‏ 


yar 


العالم بعد أن شقّت طريقها إليه بمختلف الوسائل غازية تارة ومصاهرة 


إسبانيا فى النصف الأخير من القرن السادس عشر مرتبة القوة والصدارة فى 


بعض المالك التى لم تلبت أن o‏ إليها بح التوارث تارة أخرى ؛ 


فضلا عن خضوع أراضي أمريكا الشمالية والوسطی والجنوبیة لها على أبدي القراة الإمپان 
الذین انطلقوا فى مغامراتهم تلك فى إثر ا ک‌شافات كرستوفر کولومبس . وهكذا أصبح 
کارل الأول ملك إسبانيا مسيطرا على الدمسا والأراضى الواطئة ومعظم الولایات «GUN‏ 
ثم جاء کارل الخامى « شارلکان Charles Quint e‏ ( -8هه ١‏ ) ليصبح عامل 
الإبراطورية الرومانية المقدسة » فمضی يضيف إلى #تلکانه ما يستولي عليه من جزر البحر 
التوسط وما يقتطعه من أراضي شبه الجزيرة الإيطالية إلى أن نزل عن عرشه ليقضي آخر أیام 
عمره راھبا فی أحد الأديرة بعد أن کان أقوى عاهل أوروبي منذ عصر الامبراطورية الرومانية ۔ 
وقد انتقل ملکه الواسع من بعده إلى شقيقه الأصغر فرديناند لم إلى ابنه فيليب الثاني 
too)‏ 10148 ) الذى ظل أيضا حاكماً للأراضي الواطحة ومعظم العالم الغربي حيث 
بلغت الامبراطورية ال سبانية أقصى انساعها . وبعد أن ضم البرتغال ومتلکانها الأفريقية 
والأسيوية وجزرها المتنائرة فى البحار السبعة أصبح بالفعل حا كما لامبراطورية لا تفرب عتها 
الشمی . وکان لاحتکار إسيانيا لتجارة التوابل الشرقية ولامتلا كها ناجم الذهب والفضة 
فى العالم الجديد الفضل فى إغراق الخزائن الإسپائية بفيض من الثراء زود فيليب الثاني 
بثروة طائلة أناحت له أن یکوت أعظم رعاة لقن فى العالم متذ بداية التاريخ . ولا شك فى 
أن نشأنه وسط بلاط أبيه المتعدد القومیات yy‏ العلاقة بينه وبين مختلف فناني أوربا فى 
هذه الفترة وعلى pel,‏ تسيانو قد غرس فيه الولع والاهتمام الشديد بالفنون ۔ 


و كانت Led‏ وقتناك بلادأ مع بين اتاقضات » فتضم الهرل الخضراء والهضاب 
الجدباء » والأبطال الأسطوربين والفرسان الخياليين » والأمراء الأثرياء والفقراء المعدمين » 
والقديين acht‏ ثل إجناسيوس لویولا Ignatius Loyola‏ والأوغاد الاجتین مثل دون 
جوان « والمتصوّفين أصحاب الرؤى والزنادقة المكابرين والورع JE‏ والتعصّب الضاری ؛ 
والسعی وراء ملاذ الحياة وسطوة محا كم التفتيش الوحشية . وإذا كانت هذه المتناقضات قد 
بلغت أقصى حتنها خلال النصف الثاني من القرن السادس عشر فمردٌ هذا إلى أن الضوء 
کان اطا وقتذاك على إمبانيا إبان ازدهارها « وإلى الصراعات التى تمكّضت عنها 
مناهضة حر كة الإصلاح الديني وإلى التوسّع الاستعماري والاقتتال فى سيل السيطرة على 
آوربا . وقد كان eg)‏ الصراعات أثرها فى شخصية فيليب الثاني نفسه الذى كانت تفه 
تتنازعها الرغبة فى التقوى واللطان ء والزهد واجد » والتقتیر والتبذير . وعلی حین كات 
يغلب على ذوقه الیل إلى التقشف فقد آسبغ على بلاطه مظاهر الأبهة وقيّده باشد المراسم 
صرامة فى أوربا » الأمر الذى أفضى به إلى عزلة موحشة انقطع فيها إلى الاهتمام بشؤون 
الدين والفن 


و كان فيليب الثاني مدر كا کل الادراك للمسؤولية التى یضفیها عليه اللقب الذى 


و كان أبرز خصوم الكنيسة هم مختلف الحركات البروتستائتية التى عدّتها SN‏ 
زندقة وهرطقة وما صاحبها من نظرة مادية إلى الكون » وفوق ذلك كله النزعة العقلانية 
التی وا کبت البحوث والدراسات العلمية المتحررة . وبهذا يمكن القول أن الدعوة إلى 
مناهضة الإصلاح الديني كانت فى الحق نكريساً للروحانيات ضد الماديات التي مبعٹھا 
العلم الذی بدأت إرهاصاته تلوح في الافق ؛ والذي بدا و کانه صنو للپروتستانتية في هذا 
انجال . فلقد كانت الكنيسة تخشی أن تبلغ هذه العقلانية مداها فتزعزع الا یمان بالعجزات 
وتقضي على القول بالقضاء والقدر وتتکر الخوارق ٠‏ فإذا العقلانية آخر الامر قد يح 
بالایمان بالغيبيات 


على أن أخطر سلاح سرّي امتشقته الكنية فى دعایتها لبلوغ مأربها كان الابداع 
الفني ء فمن خلال الإبهار بالجمال يمكنها إقناع الحواس بصدق المسجزات » ومن خلال 
الإيهام المعماري والنحتي والتصويري والأدبي والموسيقي یمکن بث نبض الحياة فى الأفكار 
ا بهمة لبدر حقائق ملمومة . فكما كان تشييد کنيسة القديس بطرس بروما أضخم 
وأعظم AN‏ الکنسیة على سطح الأرض بمثابة الدليل المرئي اللموس على مدى ما تتمتع 
به الكنيسة الكاثوليكية من قوة روحانية ؛ كان تشريد 5 BIETE‏ 
الدنيوي . وكان اللهيب E‏ المنبعث من صور إلجريكو وسيلة لتأجيج شعلة الإيمان من 
جدید فى نفوس ¿El‏ معجزانه التصويرية » كما كانت شخوص الملائكة والقديسين 
المنحوتة على الرخام فى وضعات Zar‏ على التصديق تخدم نفس الهدف . واستجایت 
القدية تيريزا لطلب الكنيسة فى تسجیل رژاها التصوّفية كتاية فإذا ھی تحیل النثر الإسباتي 
أدبا رفیعا يطوف بالمالم المسيحي خلال مرحلة مناهضة حركة الإصلاح الديني . وستتر 
فيتوريا عبقريته الموسيقية لتلحين الابتهالات والترائبل الديبة فأضفت آنفامه عليها نورائیة 
تصوّفية عميقة الأثر . وأمام العقل المبدع لفنان حر كة مناهضة الإصلاح الدينى لم يبد أنه 


كان هناك شىء ليستحصي عليه 


كذلك انبری الیسوعیون يزيحون ما بقى فى کنائسهم من معالم العصور الوسطی 
موی Ua‏ كي IN A‏ بمثابة 

مسارح يعزف فیها اور کسترا بط يضم الفنوث جمیعا Lisl‏ فوَاحة بروح التفازل wht‏ 
الناس نحو استشراف مباهج الحياة السماوية كان من الطبيعي أن يلتزم الفنانون 
بتعاليم الكنيسة « يشرد خیالهم ما شرد دون أن یجاوزوا حدود تلك التعاليم رهکنا 
أفضى استخدام اليوعيين للإمكانيات الفنية المحاحة فى عصرهم لا إلى رید اللزعة 
الباروكية من أرستقراطيتها فحسب بل حملوها معهم حيث ار لوا فأحالوا الطراز 
البارو كي إلى طراز عالي ٠‏ حتی لنجد کائهم البارر كية الطراز مندشرة ف فى المكيك 
وأمريكا الجنويية بل وفی الفلپین . وبذلك جحت الكنية الناضلة فى إنعاش 
الكاثوليكية وتنشيطها بمصادر روحية جديدة مگنت لها من الانطلاق بوصفها حر كة 


var 


سلطان الکهنوت الكاثوليكي كما ذاعت شهرة المحصوفة الاديبة القديسة تیریزا 
Mistica doctora St. Theresa usu‏ صاحة 0¿ الجليلة التى كانت دائبة al‏ 
ليل نهار ھی وراهياتها YUL ISI‏ ینقطمن عن الصلاة . و كان مجمع ترنت قد 
أصدر القرارات التى شگلت السوغات لإعادة بناء الكنية الكاثوليكية وتطويرها بعد 
أن طوّعت مبادءها للظروف المعاصرة ۰ كما ارتضت التغييرات الجذرية فى موقفها 
التقليدي وإن حصرتها فى أضيق نطاق ممكن . وكان مجمع ترنت قد أمضى ثمانية 
عثر عاماً فى محاولة إقناع الكنية بالتخلص من الترقل الذى لحقها ومن الشوائب 
التی علقت بها » واطراح حياة الترف والابّهة التى كان يعيشها سدنتها » والوفاء 
بالعهود والالتزامات التقشفيّة التى كانت قد قطعتها على نفمها لكنها تخلت عنها 
رهكذا كان مجمع ترنت فى حقيقة أمره حركة (صلاحية أخرى » غير أنها اتبثقت 
من داحل صفوف الكنية نفسها ء حتى إذا ما فرغت الكنية من مداولاتها 
وانتهت من تطهير نفسها بنفسها امتشقت أملحتها الدعائية واتطلقت EY‏ مهمتها 
التى حددتها لنفمها . وبعزيمة لا تقل انبرت إلى فرض سیادتها ودعمها مُزيحة 
أعداءها من طريقها أينما لقيتهم . وكان جيش اليوعيّين هو النمط الأمشل الذى 
نتوق إليه الكنيسة ليعاونها فى نضالها ضد خصومها . قسّم قائده الأعلى العالم إلى 
أقاليم يسوعية » واستخدم الأسطول التجاري وسيلة لنقل جنودہ وأعوانه » وانطلق فی 
إثر por‏ الستحصرین الاسپان Conquistadores‏ بوصفه جیش الاحتلال الروحاني 
يمارس معار که بشتی الومائل المكيافيلية ا تاحة له » و كانت شرطته العسكرية هی 
محا كم التفتيش التى أعدّت نفسها لملاقاة الزنادقة المتخفين غير أن هذا البطش 
الوحشي المتعصّب لم يكن مقصوراً على تلك احا كم لكاتوليكية وحدها بل شارك 
io‏ كالفن البروئستانتي الذى كان من دعاة الإصلاج الديني فى جنيف » 
فإذا الفيلوف سپینوزا بطرد من المعبد اليهردي فى أمستردام مفلتاً بمعجزة من je‏ 
cl‏ وإذا هذه الضراوة تمتد إلى نیواتجلند بأمريكا فنسمع عن حرق الساحرات ۰ 
كما Gib‏ نظام صارم لتقبيد الفكر بوضع قائمة بالموضوعات ا حظور الخوض فيها 
Index Expurgatorius‏ هی التى لعبت دور الرقیب على كل سطر مقررء خت 
دعوى الحيلولة دون إثارة البلبلة الروحية وشگل النظام ae‏ 
الجيش النظامي القائم بخدمة هذه الحركة التى اتخذت مدريد مر كزا لقيادتها ؛ 

هذا للك الجبار 8 كان يعد نفسه حامي حمى العقيدة جحافله و 
عن مرارد القارتین لخدمة هذا الهدف . وفى غمرة حماسه الاعمی أحال دولته 
قلعة یقوم القساوسة فيها بدور المدّعين العامين بعد أن غدا أمثال الأديبين لوبي 
دیشبجا y ) ۱۱۳۵ _ ١657 ( Lope de Vega‏ کالدبرون Calderon‏ ۱۱۰۰۱ - 
۱ وا موسیقییٔن مورالیس Morales‏ ۱۵۰۰۱ _ ۱۵۵۳ ) وفقوریا Victoria‏ 
( ۰ ۔ ۱۱۱۱) قاومة . وعندما شيّد قصر الاسکوریال جعل تصمیمه يتخذ 
شكل الشواة التى Ge‏ علیها الشهداء ؛ كما لح به كنيسة ضخمة وديراً وسمهد 
La‏ رأضرحة شامخة 
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لوحة ١۳‏ . الإسكوريال: رسم تخطیطي 


المخطقة » على حين زودت المحاجر ll,‏ یکٹل الجرانيت الرمادي المائل إلى الصفرة التى 
یتاج إليها المبنى . وقام بوضع التصميم الأصلي خوان بائیستادی توليدر Juan Bautista de‏ 
0 الذی كان قد درس على سانسوفینو وبالادیر فى البندقية وشارك فى تشييد کنيسة 
القديس بطرس بروما تخت إشراف ميكلانجلو ؛ غير أن فیلیپ کان دائم التدخل فى تصميم 
البناء ولم یکف لحظة واحدة عن إبداء الاقتراحات والطالية بالتغيير والتعديل . ولم يلبث خوان 
باتيستا أن فضى نحبه بعد الشروع فى التنفيذ » وعندما لم خلفه وثلميذه خوان دی هيريرا 
Juan de Herrera‏ زمام المسؤولية كان فكر فیلیپ قد امتقر نهائيا على ما بريد ء ومن ثم کان 
لزما أن ty‏ التصدیل على التصميم الأصلي . وطبقاً لتوجيهات فيليب كان ينبني أن یرمز 
البنی ٠‏ لفن ن بلا غطرسة وجلال الملك دون زهو * ء فلقد خال IS‏ ل من قبليب hy‏ من قبله 
بوصفهما LSU ¿La‏ فضلا عن کونهما عاهليّن ذوئ OL‏ خطیر أن وى الامبراطورية 
الرومانية قد عادت فتناسخت فى امبراطوريتهما ومالکھما ء ومن ثم كان الطراز الكلاسيكي 
الروماني الذى ابتعثه بالاديو وغيره هو أنسب ما يرمز إلى مر کزهما الدولي المرموق ومكانتيهما 


۱۹ 


العمارة الإسيانية 
الإبكوريال 


يلح على ذهن فيليب الثاني مشروع معماري ضخم عساہ يحقق من خلال 
كان ما التزم به من تنفيذ لوصية یه بناء ضریح يضم رفائه + ومن بر بقسمه على 

أن يشيّد ديرا مكرما للشهيد الإسباني القديس لورنزو ٭ لا سیما بعد أن ظفر 
الملك بنصر عسكري حاسم على الفرنسیین يوم ذ كرى هذا الشهيد ؛ خفزہ إلى ذلك حماسته 
الدينبة الحارة وإحامه بما كان بستشعره فى سريرة نفسه ہما يتمتع به من مكائة ملكية 
مرموقة و كلما زادت الفكرة اختمارا في ذهنه ثراءى له هذا المبنى المنشود کنيسة للرب 
وضريحا لأسلافه وخلفاله » ودارا قومية للحفاظ على المنجزات الفنية والوثائق التاريخية » 
ومأوى للرهبات أنباع القديس Legh‏ كلية للدراسة » ومعهدا لاھونیا » ومزارا للحج ہ لا 
لاستقبال الغرباء ٠‏ ومقرًا ٠ USL‏ وبصفة عامة رمزا لعظمة العرش الاسپاني باقیا على مدى 
الزمان . وقد وقع اختیار فیلیپ على موقع فى الفح القاحل لساسلة جبال جوادرلما على بعد 
IN‏ ميلا من مدريد ؛ وأطلق اسم قرية الإسكوريال على هذا المبنى » ومعناها مشتق من 
كلمة Scoriuoc‏ أى اتخلفات القديمة والقصود بها نفايات مناجم الحديد القديمة فى 


لوحة .۱٦١‏ الإسکوریال: منظر عام SH‏ 


جدران شاسعة ممتدة نخلو من أية زخارف + ولا یکسر من حدّة رتابتها إلا الصفوف التي لا تهابة لها من 
AL‏ فتوافذ المتوازنة المتراصة . وقد شیّد المدحل الرس الواقع على الونجهة الغربية وفق الطراز 
تور ء ولا یف من صرامته إلا الشعار o SU‏ وتمثال ضخم للقديس لورنزو يحمل 
مٹوقہ . ويژدي للدخل إلى فناء الوك ہ اليا فپ ids‏ أطلق عليه هنا الاسم لوجود تمائیل ضخمة 
لوك بني اسرائیل متصبة 5201 وسليمان ویوسافات وحازقيه ویوشع ومنسه Y‏ لوحة 
٥ء‏ ويؤدي الفناء إلى البازيليكا المشيّدة على ا حور الرئيس للمبنى . وقد اقب هيريرا تصميم 
ابازيليكا فضلا عن المديد من التفاصیل الداخلیة والخارجیة من تصميم ميكلاتجلو الأصلي لكنيسة 
القديس بطرس بروما ؛ ومن ٹم فهی میتی مر كزي على شكل ع ليب اغريقي يهي بفبة ترتفع تدعين 
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على صعيد المالم أجمع . و كانت البساطة التى انطوى عليها مبنی الإسكوريال وطابعه العام 
الصارم مواكبأ لذوق فیلیپ الشخصي ۰ كما كانت طبيعة الحجر العصیّة غير الطیّعة عاملا 


مساعدأ فرض على lt‏ المزيد من الصرامة N‏ 


مبنى الإسكوريال مرقع لشکل يحتل مساحة قدرها مائة و وخمسین ف متر مربع Jen‏ 
en‏ الأروقة والأفية ۔ ہیرمز شكل انى إلى مشولةالقدیس لورنزو ذات الخطوط المتقاطعة 
انى لقی عليها ذلك الشهيد حفه . قال إن أبراج الأر كان هی بمنابة قوائم المشواة .وین القصر الذى 
يمتد من الطرف ارقي هو ہمثابة مقبض الشواة ( لوحة 174.175 ) . والواجهات الجابية للمنى 


لوح 1١١‏ . الإسكوريال: فاء اللوك 


لوحة ,۱٦١‏ الإسكوريال: مصلى للقبرة الملكية 


والشطر الأ كبر من مساحة مبنى الإسكوريال مخصّص لدیر طائفة القديس إرميا ومعهد 
اللاهوت الخاص بهم . وفی السویداء من قلب هنا القطاع رواق بديع التصميم من طابقين 
يعرف باسم ٩‏ فناء الأسل الأربعة ٠‏ ( لوحة 174 ) . ويعلو الممشى المغلق بالطابق الأرضي 
الدوري الطراز إفريز زحرفي نتخلله التريجليفات المتكررة فى إيقاع متناغم . ما الطابق الثاني 
اخصّص Lal‏ للرهبان يأوون إليه للتأمل فعلى الطراز الأيوني يعلوه درابزین على نهج پالادیو 
ويتوسط الفناء مبنى صغير من الرخام التعدد الألوان و كأنه صدى لقبة الكنية الضخمة التى 
مخلق فوقه ؛ وحخیط به کات eat‏ ينتصب فى كل مها تمثال لأحد أصحاب الأناجيل 
الأربعة نحتها المثال مونیجرو Monegro‏ ء ويطل کل تمثال على حوض ماء تدفق مياهه من 
میازیب تتخذ شکل الحيوانات الرامزة للرسل الأريعة*'' 
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N‏ على الطرازالدوري لهیب لعف من راتت 
مجموعة من ALAM‏ والعديد من المذابح ذات لوحات اهيا کل الصورة ء وعلیات الأورغن N‏ 
بمختلف الحليات . أما تصميم قاعة المنشدين فعلى الطراز لكورتي وننقسم شطرین » لكل علية 
أورغن مستقلة ذلت شرفة من انحاس AD‏ تضم آلات الأورغن ye‏ كان فیلیپ يحرص من أن 
لآخر على مشار كة الرهبان صلواتهم لا أعد له مقعد خاص فى قاعة للاشدین . رلم بته العمل فى 
سرداب الدفن للعریف باسم ٠‏ مصلى اليقثيون اللكي » ( لوحة 177 ) إلا مؤخراً فى عهد فیلیپ 
الرابع ء وبه برد جدمان ملوك ed‏ وملكانها فى تولييت رخامية فات طراز بارو كي مصفوقة فى نظام 
متدرج لوفق مکانة أُصحابها ٠‏ ولذا شيد ضريح حاص لفیلیپ الثاني فى الموقع اخصص للكهنة 
القائمين A,‏ فی البازيليكا ( لوحة ۱٦۷‏ ( 


لوحة ۱3۷ الإسكوريال: ضريح فیلیپ اللاي 


۱۹۸ 


لوحة ۱۹۸ . الاسکوریال: فناه أصحاب. الأناجيل الأربعة 


ولهذا السبب أيضا يبدو الإسكوريال وقد سيطرت عليه روح مشه القلقة الحزينة وبالرغه 
من ذلك ظل الامکوریال مبنى فريدا بين مباني العالم يضم ہیں جوانبه قصرا ملكيا وقلعة 
حصينة و كية منيفة ومقرا قوميا للفنون ومكتبة قيّمة ودارأ لحفظ الوثائق وديرا Magnes‏ 
للأهرت وضریحا للملوك والأمراء ALY‏ 
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ویحتشد القصر بقاعات الاستقبال والأروقة الفاخرة 
وقاعات الطعام الملكية التى تسایر عظمة العرش AN‏ 
التیاد » ومسا كن القھرمانات والوزراء وأفراد الاسرة المالكة 
وماكن إيواء الفراء » ولعل الاستثناء الوحيد من هذه 
الأبهة هو السکن المتقشف لفیلیپ و AS‏ لدیر رنزخر 
مقوف أغلب القاعات وجدرانها باللوحات المصوّرة A‏ 
تسجل العارك الحرية الكبرى فى التاريخ الامياني » بينما 
ois‏ فوق البعض الآخر النسجیات SSI‏ 
تصور الموضوعات المتمتة من الكتاب المقدس أو الأماطير 
أو الآداب العالمية cyt,‏ قاعات الصور على أعداد لا 
حمر لها من اللوحات المصوّرة التى اقتناها ملوك إسبانيا 
على مر العصور وما يزال الإسكوريال يضم الكثير من 
لوحات AS‏ معوري البندقية التى ولع بها فیلیپ الثاني ٠‏ 
هذا إلى الكثير من مختلف مدارس التصوير الإيطالية وغيرها 
من أعمال كبار الغنانين الفلمنكيين والاسپان ( لوحة 
۹) ولا يفرننا ذ کر مكتبة الإسكوريال ٠‏ وهی مبنی 
ذو قبو أسطواني شیّدت نوافذها طبقا للقواعد التى نادى 
بها فتروفيوس ( لوحة ۱۷۰ ) » وتختوي المكتبة على كثرة 
كثيرة من مخطوطات العصور وموسوعانها » فضلا عن 
مجموعة ضخمة من الأنواط الملكية والنقود وأشغال البروتز 
ومن بين كنوز هذه المكتبة مخطوطات مؤلقات القديسة 
تيريزا من „N Theresa of Avila AJÍ‏ كانت ركنا US,‏ 
فى حملة مناهضة حركة الإصلاح الديني » و كانت قد 
نزلت ضیفا على اللك فيليب فى الإسكوريال كذلك 
تضم المككتبة جملة من مؤلفات كبار ASH‏ العرب واليهود 
بحتفظ بها فى فترینات خاصة U‏ التطلّع إليها ولكن 
بحظر مطالعتها أو GA‏ 


والإسكوريال مبنى شامع رحيب حتی بات على من 
يريد زبارة کل غرفه وقاعاته أن يقطع خمة عشر كيلو مترا 
سيرأ على القدمين وقد استغرق من فیلیپ جهد اربعين 
عاما ۰ ء كانت Sel‏ أميانه رأغلاها أن يرى هذا المبنى وقد 
كمل قبل وفاته ؛ ولقد فرغ البناعون من تشیید معظم 
انی قبل أن يقضي ته » بامسناء الپانیون وبعض تفاصيل الى التى se‏ العمل فيها 
فى عهود خلفائه . وفى الحق إن تشید هذا البتی فى ظل عاهل واحد وفی اقل من نصف 
قرن قد أضفى عليه الوحدة التى قلما نلمسها فى قصور أخرى سل الفاتیکان والوفر وغيرها 
اتی استغرق بناڑھا قرونا عدة وضراً عليها من التغيير ما بتنامب مع أذواق أصحابها وثرالهم ٠‏ 


لرحة ۹٦۱۔.‏ الإسكرريال: مكان حفظ ذخائر 
الكيسة ومحفرظاتها من صسور SAS‏ 
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لرحة ۰ ۱۷. الاسکوریال: قاعة المكتبة 


لوحة ۱۷۱. الباروك الاسیاین: بيت الاصداف O‏ 


لوحة VY‏ الباروگ الامپایي: كلية الیسوعیین ه لاکلیریکاہ. سلامنکه 


الباروك الاسپاني الزخرفي الفرط 
0 لقد مضی فیلیپ فى مارسة حقوقه الملكية الطلقة إلى أبعد مدی 
hans 9‏ على ألا aly‏ أى مینی عام فى عهده دون أن بظفر تصمیمه 
وطرازه يمواففته الشخصية ورضائه التام » ومن ثم عهد إلى هیریرا 
بوصفه مهندس البلاط ليقوم بفحص ومراجعة تصمیمات هذه الباني العامة قبل 
الشروع فى تتفیذها حتى أصبح هذا المعماري د کتاتورا فنيا يفرض على رعاياه الذوق 
المححقظ المتضبط لولاه . ولم تتحرّر إسبانيا من !سار هذا الذوق إلا بعد وفاة قيليب » 
فانطلق الإبداع الإسباني بشگل طرازه البارو كي الزخرفي المفرط الذى غدا سمة بارزة 
وعلامة واضحة لكافة مدنها الكبرى . و كان فيض الغزارة الوجدانية والافراط الطاغي 
على هذا الطراز رد قعل بائر للتقشف فى عهد فیلیپ ۰ فسرعان ما حلت التصميمات 
الجریئة والأشكال الخيالية الفريية والخطوط المنحنية والأعمدة الحلزونية محل الواجهات 
الصارمة والطرز الکلاسیکیة التقليدية التى فرضها هيريرا ومن ورائه فیلیپ فرضاً . رئمة 
مبنيان فى مدبتة سلامنکه بفصل بينهما قرن من الزمان يتجلى فيهما هذا التحول e‏ 
أحدهما هو کازادی لاس كوتشاص أو ایت العش بالأمناف ( لوحة ۱۷۱ ) وهو 
zes‏ الزخارف المعمارية من طراز 
عصر النهضة شید عام ۱٥١١‏ قبل عهد 
قيليب ob‏ احتشد بالرخارف التطبيقية 
الشبيهة بالأشكال الزخرفیة المستخدمة فى 
صياغة الفضة والمعروفة فى إسبانيا پاسم 
طراز بلاتيره Platero‏ وعلى الجانب 
المقابل من نفس الطريق الذى يقوم فيه 
« بيت الأصداف » تقع کلیة الیسوعیین 
| المعروفة باسم 
« لا کلیریکا La Clerica a‏ ( لوحة 
۲ )ء کان العمل قد بدأ فيها بعد تفصيل من بيت الأصداف 
عهد فیلیپ وھیریرا » ویمزی جزژها 
الأدنى إلى بوا كير القرن السابع عشر ووضع تصمیمها خوان جومیز دی مورا Juan‏ 
Gomez de Mora‏ . وعلى الرغم من التزامها ظاهربا بالطرز الكلاسيكية GE AB‏ 
فیها النزوع نحو الزخارف بوضوح زاعق فى الأعمدة المر كبة وفی التریجلیفات ذات 
الطراز البارو كي التی تعلوها ء هذا إلى الكثير من التفصیلات الأخرى . وترجع الابراج 
والسقوف المسنّمة إلى النصف الأخير من القرن السابع عشر ہ وقد أشرف على تنفيذها 
تشوریجویرا Churriguera‏ الذی ارتبط اسمه بطراز الياروك الامپاني ا حتعد برخم 
الزحارف التي تتجاوز حدود الإسراف » والمتقل بمهرجان من البرقشة والزر كشة يتوه 
فيها البصر ويحار الفكر » إذ هو آقرب ما يكون إلى الثرثرة الفنية التى تعنى بالظهر قبل 
الجوهر وبالشكل دون المضمون 


التسامح إلى حد قبول عبادة الآلهة الولنية الزائفة ٠‏ إذ کان ذلك يعني إيثار ملكوت الارض 
على ملكوت السماء » ولم یکن أمامه سوی قرار واحد أعلن عنه برفع ہمناہ . ويكشف 
التكوين القني الحلزوني إلى حد ما عن الصراع بین اللکوت المادي من ناحية ؛ والملكوت 
الروحي من ناحية أخرى » وهو ما نحته فى انتفاضة العضلات » وترقج الاصابع كأنها 
شرر لهب بعر » وتوتر الوجوه » وطغیات الحر كة المدوّمة لأعلى المتعرّجة فى يسار الصورة 
ونشهد er!‏ موريس مرة أخرى » إلى اليسار وهو یش أزر جنوده الذین ress Ay‏ 
تهوي متائطة » كما نری عدم اکٹراٹ الجنود الذين لم يعردوا يحفلون بأجادهم الغاتية 
قدر اهتمامهم بما ينطري عليه العالم الآحر من روحائیة وصفاء . ونتقاد العين طواعیة 
صوب أعلى الصورة بفعل تزاید تبض حر كة الألران واشتداد حدة الضوء عما هو فى مهاد 
الصورة حيث تسود فى أعلى اللوحة الألوان الوردية الضبابية والسحب البيضاء محتضنة 
مشهدا من الفردوس تتقدم فيه الملائكة ¿AA‏ بالا الیل لتريج أرواح الشهداء الماعدة 
إلى السماء بينا يعزف لهم ملائكة آخرون ألحان الفردوس القدسية 


وعلی الرغم ما يحمل المشهد من عنف الوضوع وقسوته فقد أضفى الم اللوتي 
الخفيف الشقاف على الصورة جرا شبيها بجو الاحتفالات إلى حد بعيد » ببيارقه الوردية 
ودروعه الزرقاء والع فراء أمام خلفیة من الرمادي الفضّي . و كان اللمن الذى دفعه إلجريكو 
فى عمله Soll‏ وتبايناته اللونية الجريعة وافراطه فى استخدام اللون الأزرق اللازوردي هو 
فقدانه رعاية فیلیپ الذى أصابته اللوحة بالهلع ہ إذ كان يفضّل الأسلوب الإيطالي الاشت 
iz‏ والأ كثر بساطة . ومع ذلك ظلت السلطات الكنية تبسط على إلجريكو رعایتها ‏ ما 
لانه كان يزوّدها بصور تمور بنشرة الجذب الديني Lye‏ لأنه لم يكن ثمة من يأخذ مکانه » 
Ly‏ لأنه كان فى نظرها حقا فنانا خارقا للعادة » ولعلها الأسباب الثلاثة مجتمعة معا » غير 
أن الثابت أنه كان محل إعجاب الصفرة فى زمانه . ولذلك لم يكترث الفنان عندما وجد 
أبواب الإسكوريال موصدة فى وجهه إذ كان یثق فى بقاء أبواب طليطلة - مغر کبیر 
الأساقفة ‏ دائما مفتوحة آمامه حیث استقرت شهرته هناك وذاع صيته إثر مجموعة اللوحات 
التى کان قد أعدها لكنية القديس دومنجو وأهمها لوحة « صعود السيدة العذراء » ( لوحة 
٤‏ . وئبة أوجه شبه عديدة بين هذه اللوحة وبين تلك التى رسمها تتسيانو للموضوع 
نفه ( لوحة ٠١‏ ) قبل ذلك بستین عاما وان كانت هناك مع ذلك فروق de‏ . فلقد 
توصل نتسيانو بتقسيم تكوينه الفني إلى مستويات أفقية ثلائة فضلا عن حسن استغلاله 
للضوء والألوان إلى قیق حر كة بالغة الأثر إلى أعلى » على حين تنبض لوحة إلجويكر 
بحر كة أقل وسكينة عمق ہ إذ بوهم التابوث q ll‏ بعمق أفقي وا جاء مائل نفتقدهما في 
تكوين تتسيانو الفني » ثم هو يورّع شخوصه فى أدنى اللوحة بحيث تشكل قاعدة لهرم Es‏ 
العذراء قمته » كما لا يظهر على مجموعتی القاتيسين أى شعور بالدهشة أو الجزع على 


التصویر الإسياني 
۱٥٥١١ SH‏ - 21514 


.یر للجريكو طريقه إلى أوربا عن طريق مدينة البندقية ملتقى الشرق والغرب حيث 
Spat‏ اهر بألوان تتسيانو موثرا إياه على تنتوريتو ؛ واستعار منهما سوہا عددا من 
حیل الأسلوب التكلقي في بعض أعماله . وعندما بلغ روما فى عام ۱۵۷۰ 

كان میکلانچلو قد فارق الحياة من ستوات e‏ غير أن فن مدینة روما كان ما يزال متأثرا 
التأثير كله بعبقريته التى مضى القنانون من يعده محمولين على احتذائها » واست‌خلصوا من 
تعميماته صیغا عديدة للجسد الإنساني وحصيلة لا تفرغ من الوضعات والإيماءاث امتخدموها 
دون إلقاء بال لأهدافه الأصلية ؛ حتى إنه لم يسيق للفن الأوربي منذ بوا كبر العصر الوسيط أن 
انحرف عن الواقع بمثل هذه الحتة . ولفد شد هذا البعد عن الواقعية إلجريكو مثلما شذته 
أيقونات مواطنيه الكريتيين بأكثر ما اجذبته غزارة لوحات فيرونيزي . والراجح أن التدرّجات 
اللونية للأسلوب التكلفي السائد فى روما قد بدت له عاجزة عن آداء دورها ٠‏ إذ كان المصورون 
على نهج أستاذهم میکلانجلو بنظرون إلى ٠‏ اللون ٠‏ بوصفه کوة « للشكل » قد تفتقر إلى 
الذوق بقدر ما خرف الحسّ بعيدا عن الفن الجاد . ولعل هذا هو ما حدا بإلجريكر إلى 
الاستخفاف بمیکلانچلو بقوله - إن كان حقا قد صدر عته هذا القول ‏ « باستطاعتي إعادة 
تصوير لوحة يوم الحساب ليكلا نجلو بأسلوب SEF‏ وقارا دون أن تفقد ای قدر من تأثيرها 
ولانزاع فى أن ميكلاتجلو كان رجلا فاضلا ء لكنه لم يكن يفقه شيئا فى فن التصوير ٠‏ ! 
و كان إلجربكو هو أول مصور أوربي يطرح البادیء الكلاسيكية التقليدية فى عصر النهطة ٠‏ 
مؤمنا ہما للسطح من شأن أعلى من شأن العمق وبأسبقية اللون على الشكل ۰ كما ترك العنان 
لوسائله التصويرية فى تقل انفعالاته حتى لو اقتضى الأمر تشویه شخوصه أو اختزال أشكالها 


وعدما ترك إلجریکو إيطاليا قاصدا إسبائيا حمل معه ما يستطيع من توصیات إلى 
السلطات الكنسية وحدها دون البلاط ؛ ومن ثم كان من المنطقي أن يقصد على الفور 
المركز الرئيس للكية فى طليطلة [ توليدر ] » ويستقر فيه . وما من شك فى أن النشاط 
الواسع الذى كان یدب فى مدريد قد أثار انتباهه وشته إليه » ومع ذلك لم یعھد إليه فیلیپ 
الثاني بإتجاز أى عمل فني إلا فى عام ۱۵۸۰ ء فقتم عندها تمفته الخالدة « استشهاد 
القديس موريس » ( لوحة ۱۷۳ ) التى أعدّها لتكون لوحة هيكل للمصلی المكرّس لهذا 
القديس بالكنيسة الکبری فى الإسكوريال حيث بحفظ بمخلفاته المقدمة . وتصوّر اللوحة 
موضوع تشقّت المرء بين ولاءين متضادين » وهو أحد الموضوعات التى شبّعت حر كة 
مناهضة الإصلاح الديني الفنانين على تناولها . و كان القديس موريس الظاهر فى يمين 
أمامية اللوحة قائدا لوحدة عسكربة من المسيحيين ضمن الجيش الروماني الامبراطوري » 
صدر الأمر لأفرادها بضرورة الاعتراف بآلهة الرومان حتى يفلتوا من عقوبة الإعدام . وييدو 
موريس فى اللوحة يتشاور مع ضباطه الذين أعربوا عن مواقفهم بایماات أيديهم المعبّرة 
ولم یکن موريس رغم استعداده لاعطاء ما لقيصر لقيصر استجابة لوصية السیح لیقبل 


تسانده محة وجدائية صوفية خخالصة . وداخل مثل هذا الإطار لا مجال بطبيعة الحال للتفسيرات 
العلمية أو المنطقية » كما لا حاجة لعالم إلجريكو الروحي المكنون إلى ترابط منطقي » فإذا 


قبلناه على هذا الحو تکشفت لنا قوانينه الخاصة به ley‏ أنماطه واضحة الدلالة واكم 
و ر ر ر 


وما إن تفع عبن المشاهد على لوحة ہ اقتراع الجنود الرومان على الفوز برداء tol‏ 
[ إسبولير Espolio‏ ) الحفوظة يكاندرائية طليطلة ١‏ لوحة ۱۷۷ ) حتی a‏ بات 
قرمزية ضخمة داخل إطار مرصتع بزبرجد Fe‏ » فى ٩‏ رداء 
السیح الطاهر ٠‏ غير للّٰیط الذى كان على وشك أن ينزعه الجتود الرومان عنه قبل صلبه 
للاقتراع عليه . فلا تلبت الصورة أن مر فى ذا كرتا نشأة إلجريكو اليوناني الأصل وسط 
تقاليد فنية بیزنطیة احدفظ طوال حياته بالسمة الغالبة منها » رهى قيمة الأحجار الكريمة فى 
خلق الأثر الجمالي الرائع بما تضفي على الفن من روعة وما A‏ به المشاعر 


واللوحة تكوين قنی بارو كي تكلفي من الطراز الأول من حيث خطوطها الرامیة » 
لکھا تختلف کل الاختلاف عن أى شىء قتمه فن التصوير الإيطالي . رأهم هذه 
الاختلافات هو أسلوب شغل الفراغ » فبدلا من أن تشقل الشخوص مساحة محدّدة على 
نحو ما خفل به لوحات الفن الإيطالي منذ عهد جوتو » تطغى شخوص إلجريكو على 
سطح اللوحة بأ کملها فى مستويات متداخلة متقاربة » فإذ ھی تضم سمات جريدية قوبة 
ہما یجملھا- كما یقول مؤرخ الفن LS‏ كلارك ‏ « أقرب إلى صورة تکعیبیة من 
رسم پیکاسو عام ۱۹۱۱ منها إلى تقاليد فنون عصر النهضة » ؛ فتدافع الأفراد الملتقين 
حول المسيح المتنائرين فى مستويات مختلقة وتزاحمهم وراء بعضهم البعض يد عين 
المتأمل توآ مجذوبة إلى بؤرة البقعة الحمراء التى تتوسط اللوحة . وقد استرق إلجريكو 
للوحه اللحظة السابقة مباشرة على نزع « الرداء الطاهر ١‏ الدنيوي الأحمر الذى يرمز 
كذلك إلى ملكوت اليح ؛ وجماهير الناس محتشدة من حوله ہ يتطلع نان من بينهم 
صوب المعاهد ؛ أحدهما جندي تنطق أساريره بالحيرة ء والآخر أحد الشيوخ من رجال 
السلطة ييسط يسراه بإشارة إدانة للمسیح ٠‏ على حين تبدو الغلظة على بقية الحشد القفیر 
الذى يشارك فى الاحتفاء بصلب اليح » وقد تدانت الرژرس بعضها من يعض . وبعيدا 
عن الزحام نرى فى التصف الأدنى من اللوحة أولعك الذین يعنيهم الصّلب حقا : المريمات 
لٹلاٹ'“' فى جانب والجلآد الذى يقوم بتجهیز الصلیب فی الجانب المقابل . وفی رقة 
رهيفة رسم إلجریکو بينهم قدم المسيح بينا تتطلع الشوة الثلاث إلى المسمار الذى لن يلبث 
أن ينف فيها غير أن الفنان رسم وجوههن مثل وجوه الرجال في الصورة خالبة من 
الانفعال ‏ وتلك واحدة من غرائب اللوحة التى CSB‏ فيها المصور التعبير عن انفعالات 
الوجوه » وحاصرآ التعبير عن مشاعر شخوصه فى الإيماءات فحسب . ولعل أررع مثال 
لإيماءات إلجریکو الرفيعة التعبير هى إيماءة المسيح بيده الیسری المندة مت ذراع الجلاد 
الوط يه تعذيه وتقميده A‏ فى رفق yy‏ وعن طيب خاطر 


على أن إتجازات إلجريكو لم نقتصر كلها على الموضوعات الدينية وحدها ٠‏ قئمة 
لوحات نتناول موضوعات دنيوية بل وأسطورية Lad‏ وقد كان لا كتشاف مجموعة 


موث العذراء » بل ثمة تسلیم ورضا عن اقتا Ob‏ صعودها خقیق لنبؤة متوقعة الحدوث 

وكان طرد اليح للصیارفة والتجار من المعيد ( لوحة ۱۷۵ ) حتى ذلك الوقت موضوعا 
دینیا غير مطروق فى الإيقونوغرافية السيحية ٠‏ فإذا رسم پلجریکو لا لا يقل عن ست لوحات 
متنوّعة حول هفا الموضوع يأنى دليلا على تبوئه مكانة هامة فى حر كة مناهضة الاصلاح 
الدني . فطرد الصبارفة والباعة من هيكل المعبد هو الحادث الوحيد الذى ذ کرت الأناجيل 
خروج المسيح فيه عن ae‏ غضباً عندما انخذرا من مكان الصلاة والتعبد ساحة JEW‏ 
والعاملات المالية ٠‏ كما أنها الرة الوحيدة أیضا التي لجأ فيها إلى eh‏ ۔ و کانت الكية 
بعد مجمع ترنت تعاني آلام مخاض عنيف تحص به من شوائبها ه ومن ثم برزت صورة 
eel‏ بوصفہ Jus bs‏ المكان الرئيس فى فكر رجال الكنيسة .ولا كانت هته الفترة 

هى المرحلة التى احتمت فيها الكنيسة بمحاكم التفتيش للزود عن نفسها » فالمؤكد أنها 
هی التى عهدت إلى إلجريكو بتصوير هذا الوضوع لتبرير ما تقترفه من أفعال القمع 
والنتکیل . فییدو الميح فى هذه اللوحة وهو يؤدي دور 9 النار المطهرة ٠‏ علي نحو ما قبا 
به النبي أشعياء فى العهد القديم . ویتجلی غضبه الحتدم في لوحة إلجريكو من تصارع 
الألوان الحمراء والوردية والبرتقالية والأصفر المشوب بالخضرة ٠‏ وينما تبض إيماءات جسده 
بالعنف نشيع السکینة فى أساربر وجهه » لاله یوقن أنه يفعل ما هو فى صالح من يتعقبهم 
ویتزل بهم العقاب . يذ گرنا ناخ العام لهذه اللوحة والمسيح يفصل بین فريقين بلوحات 
د يوم الحاب » ء فالجانب الذى andi‏ إليه ضربات سوطه مشحون بالاضطراب حيث 
ینکمش الباعة تخت db,‏ نظراته الملتهبة التى تدینهم وان Whe‏ مع ذلك إنقاذ ما يستطيعون 
من سلعهم وسلالهم » علي حين يعم الجانب الآخر هدوء وسكينة » وتبدو شخوصه - 
ولعلها تمثل الحواربین - و كأنهم يتأملون مفزی الحادث . ويتجلى التباين أيضا فى لوحات 
zäh‏ بين الأعمدة فى الجزء الاعلی من الصورة ١‏ إذ يمكل النقش فوق الجائب 
الأيسر طرد آدم وحواء من الجنة على يد الملاك حامل سیف الانتقام ؛ بينما بصور النقش 
على الجانب الآخر للاك الموفد للحيلولة دون سگین ابراهيم وعنق ولده 


ويتضح لمن يتأمل البورتريه الذى رسمه إلجريكو للكاردينال نینیو ده جیفارا Nino de‏ 
Guevara‏ ( لوحة CVV‏ أنه قد Le‏ إصراره العنيد المناهض لحر كة الاصلاح الديني ٠‏ 
و كان الكاردينال وقدها علي وشك ترك منصب أسقف مدينة طيلطلة لیتولی رياسة محا کم 
التفتيش الرهيبة . ففى ثنايا أمارير الورع والخشية الثى يفيض بها وجهه الملتحي نلمس 
حرامة عنيفة لا تلين ؛ وفى عينيه SHS‏ ن ذ کاء متوگد تزيده العوینات الزجاجية حّة ء 
ويشع منهما ما ينبىء بتعصبه الديني الجارف . وتشي وضعته بصرامة الجلااد الخاضع لنظام 
gen‏ حازم يأخذ به تفه “كما يأخذ به غیرہ ci ٠‏ من قوة الپورتریه ذلك التباين 
الرهيف بين الحمرة الصارخة لردائه وياض تتورته المزر كشة باغخرّمات [ الدنتللا ] 


و كانت حر كة منامضة الإصلاح الديني التى کان إلجريكو على A,‏ من نناولوا تفسيرها 
نصويريا تنظر إلى الأفكار العلمية الجديدة نظرة رية وشك لأنها تهتّد ما تمن به من معجزات 
غيبية وتروّج له ولذلك حرص الجریکو على تصوير المعجزات بأسلوب قادر على الاقناع 


لوحة ۵ ۰۱۷ إلجويككو: طرد المسيح للصيارفة والتجار من المعبد. مجموعة فريك. نيويورك 


۲۰ 


لوحة ۱۷۹ . الجريكو: القديسة فيرونيكا تحمل الندیل الطبوع 
عله طلعة المسیح. متحف سان فانسان. طليطلة. 


نعهده ونألقه ء ومن هنا لن جد صعوبة فى إدراك هذا اللون من التصوّف نابضا فى لوحاته 


لقد نعم هذا الفنان اليوناني بمكانة رفيعة بین أهل طليطلة الإسبان الذين عذوه أستاذا 
فذا لايارى فى فن التصوير یفخرون به ويزهون وقد اعتكف إلجريكو فى هذه المدينة 
خمسة وثلاثين عاما حتى بات السیطر وحده على فن التصویر فی هنا الإقليم . و كانت 
طليطلة وقت وصوله إليها أكثر البقاع روحانية فى أوربا بأسرها » عاشت فيها القدية ٹیریزا 
دافيلا ردحا من الزمن خلال نصويره » لوحة الاقتراع على الرداء الطاهر ١ ٠‏ والتقی فيها 
بسيرفانتيس ولوبى ديفيجا حين استقرا بها 

وكانت لإلجريكو قاعة خاصة تضم لوحات زیتیة من صنعه محا کیڈ لصور سابقة له 
استخدمها بمثابة معرض لمن يختلف إليها الشراء ٠‏ فنجد على مبيل الثال أن لوححه العروفة 
باسم « إسيوليو ہ لها إحدى عشرة صورة فى أحجام مختلفة وهی لا تزال باقية إلى OW‏ » ولا 
مجد فيها ثمة اختلافات » فتصويره للشخوص لا تبديل فيه ولا خویر إلا ما قد یکون فى 
الخلفيّات . وقد نراه يستعير یا من صورة ليضعه فى صورة أخخرى على وجه يتفق وما يريد ؛ 
من ذلك تصويره لوجه العذراء فى لرحة ٭ إسبوليو ٠‏ ( لوحة ۱۷۷ ) نم نقله إلى لوحة 
٭ التمندل ہ التى ,سمها « للقدية فیرونیکا وهی شخمل الوداريوم ۱0۳۰۸ لوحة ۱۷۹ ) 


لاؤ کوون'*'' النحتية من العصر GH‏ فى القرن السادس عشر ما أثار حماس فناني ذلك 
العصر واهتمامهم كما أسلفت » فأقدم إلجريكو بدوره على تصوير أسطورة اللا کوون فى 
تنويعة درامية جديدة حيث صوّر شخصين بساعدان فى توقیع العقاب على الكاهن لاؤ كرون 
الذى لرتمی بالقرب من جثمان أحد ولديه ( لوحة ۱۷۸) 


ولعل أهم الغرائب التى يتميّز بها فن إلجریکو هى استطالة شخوصه » وهو ما يدعو إلى 
تأمل هذه الظاهرة ومحاولة الكشف عن أسبابها . ولعل السبب الأول هو نشانه كما سبق 
القول وسط التقاليد الفنية البيزنطية فى مقط رأسه على أن هناك من يزعم أن الجریکو 
قد أجرى هذا التشويه عن قصد بوصفه حيلة للارتفاع بمستوى شخوصه عن مستوى نظر 
المشاهدين حتی تبدو فى أعينهم و كأنها تمائیل شامخة يتطلعون Y‏ جائین » و كان هقا 
التفسير سبا فى نعت البعض له بالجنون للجوئہ إلى هذه الحيلة العيدة عن الواقع كما 
ذهب البعض الآخر إلى إصابة عينيه ياختلال فى الرؤية ناجم عن عدم تساوي مقاسات 
العين فى الاتجاہات الأفقية والرأسية حرمه من مدید صورة الشىء المرئي فى کل MME‏ 
Astigmatism‏ , فاختلفت أطواله كما اختلفت دقة المعالم فى SUEY E‏ . ويذهب 
هؤلاء إلى أننا لو ضعنا على عيوننا عدمات تُحدث إصابة العين نفسها التى عند إلجریکو 
لیدت لنا شخوصه فى الشکل الطبيعي الذی نراه فى واقع حياننا اليومية 


ولا شاث أن هذا وذاك لا يعدو أن یکوٹ مزاعم لنقاد متعجلین لم يتميئلوا یروا میلا 
لشخرصه الشديدة الاستطالة عند عدد آخر من الفدانين A‏ تشوریتو في مقڈمتھم . ولو 
أن هؤلاء ولولدك فطنوا إلى ولع إلجريكو بالزخرقة نجرد الزخرفة واحتدام هذا الولع على 
Ay‏ لأدر كوا كيف انتهى الجریکو إلى اعبار الشكل الآدمي نفسه jas‏ شديد 
الجاذبية ٠‏ وهو ما أخذ يبعد به شیٹا قشيئا عن الواقع ۰ حتى إنه لو كان حي بینٹا الیوم 
لرسم صورا نعائل فى نخريدها الأعمال اللاحقة لكل من براك وییکاسو وفرنان ليجيه 


على أن إلجريكو قد قَدّم إلى جوار أشكاله النمطية الخيالية المبتكرة عناصر أخرى 
جديرة بالتقدير » مثل BLE,‏ الخطوط رأناقة الإيماءات والحدّة الدرامية التى قلما نهبط 
إلى المستوى المسرحي « فلقد كان يعبّر بفنه عما يرضي نوازعه الكامنة من شغف 
بالخرية والشك فى قیم الحياة الخيّرة وفضائلها ۔ ثم هناك « اللون ٠‏ الذى حاول به 


ar 
فلقد أنبت صحة قول البعض إن المصور یفگر بمرقاشه . والراجح أن إلجريكو قد أفرغ‎ 
أغلب الشاعر والانفعالات الثى تمور داخخل وجدانه الغريب فى الألوان التى بطها فوق‎ 
مرد ألوانه المتألقة كما يذهب البعض هو ما كان يخيّم على الكنائس‎ „ale لوحانه‎ 

الإسيانية من ظلمة شديدة شاء إضاءتها بألوان لوحاته المشرقة 


روحه من إسار القيود التى تصقّدھا والذى ارتفع به إلى مصاف عظام الفنانين e‏ 


وقد يكون الذين ذهبوا لي اعجار إلجريكو متصوّفا بعیدین عن الحقیقة نا كان مقصدهم هو 
نف الحالة التى تقعل الإنان واعیا بكنه الحقائق الغائبة عن بصائرنا نحن فتکشف له - على 
غرار ما تبشق عه ومضان الأحلام المنسئية ‏ معنی أعمق had‏ وارتباطا بحقيقة تسمو على ما 


لوحة ۱۷۲. إلجريكر: الکاردینال نينو ده جيقارا. متحف المتروپولیتان 


لرحة 6 ۱۷. الجريكو: صعرد العذراه. معهد الفنون يشيكاغو. 


لوحة ۱۷۷. الجريكر: اقتراع 
الجند الرومان على رداء 
المسيح. کاندرانية طلیطله. 


لوحة ۱۷۸. إلجریکو: لاؤكوون. الناشونال جاليري بواشتطن. 


جسارة دون رهبة فليس ثمة ما يتعصي على فرشانه . ودليل ذلك لوحة ٠‏ فينوس فى 
المرأة ٠‏ ا حفوظة بالناشوتال جاليرى بلندن ( لوحة ۱۸4 ) تلك اللوحة الأسرة التى PFS‏ 
فيها ٹیٹوس أمام مرآنها فى وضعة حالمة لا يحول وقارها عن نفجّر ما قنطوي عليه من إثارة » 
على حين یسند کیوپید المرأة لیکشف لها ولنا عن مفاتن صدرها الذى أخفته Le‏ وان 
كشفت لنا عن ظهر لا يقل جاذبیة وسحرا . وبرغم أن تصویر AM‏ العارية كان محظوراً فى 
إسبانيا وقتذاك فقد صوّر فيلاسكيز أربعة صور من هذا التوع لم يصل إلينا منها غير هذه 
الصورة . ولا ك أنه أقدم على ذلك وهو وائق من حماية الملك له » كما أنها إحدى صور 
الناء العاریات النادرة فى التصوير الاسياني قبل ٠‏ الاخا العارية ٠‏ للفتان جريا خلال القرن 
الٹامن عشر 


وقد قتم فيلاسكيز آحد أعظم اللوحات الأوربية المصورة فى لوحه الخالدة ہ الاح ٭ 
أوه امتلام مدبنة بريدا Las lanzas ٠‏ ( لوحة ۱۸۵ أ + ب ) . وبريدا مدبنة فى مقاطعة 
برابانت فى جدوب غرب هولندا حاصرها الامپان لمدة عام كامل بقيادة سپینولا إلى أن 
اتسلمت على يد حاكمها چوسٹن ده ناساو فى عام VITO‏ بعد مقاومة باسلة » فأوحى 
هتا الحادث إلى فيلاسكيز برسم هذه اللوحة بعد عشر منوات حين اختار لحظة لقاء 
القائدین وهما یتفاوضان لوضع عد لهذه الحرب ٠‏ ويقوم حا كم بریدا بتسليم مفتاح الدينة 
إلى مپینولا فى مشهد نابض بالإنسانية واداب اللياقة ورفعة السلوك وحن ا جاملة » لتقي 
فيه بطلان ارتشفا رحیق الحضارة وحارب کل منهما فى سيل قضيته با حلاص تام » وأدرك 
كل منهما قدرات الآخر » وآمنا معأ أن لحظة الوفاق قد حانت فتلاقيا فى دمالة واعتزاز 
و كأنهما يعطيان للعالم درسآً فى احترام الكرامة الإنسانية . لم بوح إلينا فیلاسکیز برسم 
مشها. يصوّر نهاية معركة بل صوّر نا أحد مشاهد الفروسية والشهامة والألر الأخلاقية 
وتمثل هذه اللوحة الرائعة بحق قمة النضوج القني لفيلاسكيز » ففرشاتہ أُشد ما تکون بهجة 
St‏ تكون ثراء عما كانت من قبل » فالیاه تغمر خلفية الصورة موحية باليئة بو كّدة 
أبعاد العمق . وعبثاً نحاول أن نعثر على لوحة UNE‏ سبقتها فى تاريخ التصوير أبرزت مٹل 
تلك الرماح المشرّعة بهذا النمط « ذلك أن فیلاسکیز لم يستعر شیا من غيره . إن لوحة 
* تسليم بريدا » مع انطوائها على رموز الحرب تکاد تكون لوحة اعتذار عن الحرب ۰ فلم 
یصور فیلاسکیز محاریین يتواجهان بل قائدين يتصافحان وكأنما يتاءلان لاذا یتقانلان , 
أو كما يعلق الادیب کالدیرون العاصر لفيلامكيز « إن هذه اللوحة تمثّل عظمة المهزوم 
حين ple‏ طواعية بجدارة التصر ٠‏ 


وتکاد UF‏ فيلاسكيز الخالدة « وصیفات الشرف » العروفة بالاسم البرنغالي Las‏ 
menings‏ ( لرحة ٦1۱۸ء‏ ب » ج ) تجمل لا فن هذا الصوّر إذ جمع فيها بين الطايع 
الرسمي للبورثريه الجماعي وبين رحابة الشهد العام الذى يبدو فيه المرسم و كأنه لم یقصد 
إلى تصويره ‏ وقد وزع اهتمامه باكاوي بين ا جمموعات المشتركة فى لوحه ؛ فتقف فى 


Ye 


NV 1099) قیلاسکیز‎ 

بعد موت إلجريكو بأقل من عشر سنوات عيّن فيليب الرابع فیلاسکیز 

LAUT a Velasquez‏ » و كان على اللقیض من إلجريكو فنانا واقعيا 

يعنى ہما تقع عليه عيناه أكثر من عنايته بعالم الروح الدفين . وینما اهتم 

إلجريكو أشد الاهتمام بالموضوعات الديية كما آسلفت لم يولها فیلاسکیز إلا امتماما 

عارضا ء وأغدق معظم فنه تقريا على مشاهد حياة البلاط ء إن كان قد أقرد بعض لوحانه 

لتسجيل الحياة البومیة لبسطاء الناس من القرويين والعمال وأفراد الطیقة الوسطی مثل لوحة 

« امرأة عجوز تفلي بیضا لحفيدها ٠‏ ( لوحة ۱۸۰) ؛ وأخری لرواية الاساطیر مثل لوحة 

* زيارة آپوللو إله الشمس لمسبك فولكانوس إله النار والحدادة ( لوحة ۱۸۱ ) ء والقصص 

الديني على نحو ما فری فى لوحة ہ إخوة النبي يوسف ٢‏ وهم یحاولون إيهام etl‏ يعقوب 

يأن القميص الذى أنوا به إنما هو قميص أيهم الذى زعموا أن الذئب قد افترسه وهم عله 
غافلون ( لوحة ۱۸۲) 


ومع فبلاسكيز يكتمل کل شىء مع اللمة ١‏ الأولى للفرشاة « فليس ثمة ألوان 
محمّلة بأبعد ما تعبتر عنه ؛ وليس ás‏ حيل حرقية تب بنا عن الواقع »بل انتا نستطيع 
أن نرى اثر كل pigs‏ شعيرات الفرشاة وهی اد الأشكال والعضلات ¿y‏ معالم 
المشهد المصوّر ونورّع الأضواء والظلال بصدق جلی . ومع ذلك تظل ألواته محتمة 
وقورة » فلم يلجأ فيلا سكيز إلى الألوان الساطعة » كما لم يُشع الإضاءة المكتفة والدفء 
الذى يلف شخوصه بإستخدام العجائن اللونية الزرقاء والحمراء والخضراء والصفراء وإنما 
بلمسات الفرشاة المتقطعة « وبالتباين الحاذق بين التدرّجات اللونية » وبالحن الغريزي 
باللون المناسب للشكل الصور » وفى هذا ا جال يعدّ فلا سكيز اذا لا يارى ۰ WA‏ 
مواهبه تألق فى رسم پورتريه الأمير بالتازار كارلو حتی يتنا لا نملك أمامها غير الاعجاب 
والتقدیر والا کار ( لوحة ۱۸۳ rr‏ 


و كان فيلاسكيز واقعيأ شأن الا ماه الفني السائد فى عصره » ولم بسع إلى الجمال لذاته 
شأن كار المصورين الإبطاليين ء فلقد امتقبل الطبيعة على ما هی عليه وحا كاها بأمانة تامة 
في حيوية وقدرة على الإبهام » ¿dy‏ عليها مزایا أسلوبه الفني التى قد تستر ما قد یکون 
ھا من ن قبح أو نقائص . فكان مثل A‏ ضوءها على كل الأشياء دون نفرقة 
قحيل كومة القش إلى رابية من الذهب » وقطرة الماء إلى ماسة متألقة ‏ والخرقة البالية إلى 
عباءة أرجوانية ء إذ كان يورّع ألوانه الشعة على كل الأشكال الزاخرة بها اللوحة فيضفي 
عليها دون تخسرها قيمة لا تقار . فلمسة فرشاته كعصا الساحر نكو القبح جمالا Js‏ 
القزم المشرّه الأقطس الانف يثير فى الُخاهد بهجة لا تقل عن تلك التى تثيرها فيه رؤيته 
لفینوس لو أبوللو . وما أروع فيلاسكيز حين يصوّر الجمال نضرة ورشاقة وسحرأ دون ملق أو 
مداهنة مستخدما القيمة اللمسية ا خملیة مضتّا إياها جاذبية حفيّة auf‏ بين اللطف 
والعنفوان معأ وما أیسر أن يبلغ فيلاسكيز الكمال في تصويره ؛ ذلك أنه يقتحمه في 


لوحة ۱۸۰ فيلا سکیز: الجدّة تقلي البيض لفیدها. متحف برادو 


لوحة ۱۸۱. فيلا سکیز: زيارة أبوللو إله الشمس لبك فولکانوس إله النار والحدادة. متحف پرادو 


viv 


إلجريكو الروحانیة أو أبهة المصورين البنادقة 
يستخفي علینا إدراك القيم البارو كية 
للوهلة الأرلى فى هذه العسورة 

ففیلاسکیز هو فان الرؤى GALA‏ 
لا الدفينة الجوانية » ومن ثم نلمس قيمه 
البارو كية فی التلاعب المفرط بين الظلال 
والضياء ؛ وفى التصميمات AAN‏ 
البعيدة كل البعد عن الباطة ٠‏ وفى 
الكثير ما هو واقع خارج فراغ الصورة 
تفه ASAS‏ عورة اللاك بالملكة فی 
الراة ء وفى العلاقات للنوازنة بين شخوص 
الوضوع الصور . ودلیل ذلك أن الخبراء 
الخصّصین فى تصاوير فیلاسکیز لا 
يجمعون حتى اليوم على حقيقة ما يدور 
فی صورة فيلا سكيز AST:‏ يصوّر اللك 
والملكة فوفدت الأميرة ووميفات الشرف 
على القاعة لشاهدة ما يجري de‏ كان 
قیلاسکیز بتطلع إلى مرآة وهو يعور 
الأميرة ai,‏ الملك والملكة على القاعة 


saat‏ ما يدور ؟ 


ولیس لفيلاسكيز ضريب فى تصوير 
الفراغ والضوء » فلقد قم القاعة إلى 
مستويلن ثلاثة مستابعة أشد ما تکون دقة ٠‏ 
Litas‏ بذلك على شخومه صلاتھا الفراغیة بعضها يعض ويقع الستوی الأدنى نظريا 
خارج إطار المورة حيث یقف اللاك والملكة والمناهدون . ويأتي الستوی التالي الذى AB‏ 
فيه المجموعة الاساسية تفت حزم الضوء الحاد الساقط عليهم من الفجوة المفتوحة أعلى 
النافذة الیسری مشیم الالق فى الشعر الأشقر للأميرة مرجريتا ویتوازن هذا الضوء مع 
الضوء الواقد من الباب الفتوح في مؤخرة القاعة حيث المستوى اثالث الذی Jan‏ كل 
من فیلاسکیز والوصیف والوصيفة المعتزلين فى الضوء الخافت . وإلى جانب ذلك بنشطر 
الفراغ هندسيا إلى مستطیللات شأنه شأن السقف وال رضية والجدران ومد اللوحة والصور 
المملقة والمرلة والباب الخلفي 


وأول ما يخالجنا حين نتطلع إلى لوحة ٠‏ وصيفات الشرف ٠‏ أننا نحن الشاهدین - 
نشقل جزما من الشهد حيث نقف إلى جوار الملك والملكة Jobs‏ طلعتيهما معكوسة فی 
المرأة البعيدة المعلقة أمامنا وهما يلقيان نظرة على هذه القاعة البسيطة العارية من كل زينة 
ويرقبان حدئا مألوفآ لديهما كما نكاد نتشف تململ الأميرة الصفيرة من الوقوف 


yır 


لوحة ۱۸۲ . فیلاسکیز: إخوة اللبی يوسف. متحف الاسکرریال 


منتصف أمامية الصورۃ العسَبيّة العفیرة الأميرة مرجریتا Infanta Margarita‏ مرتدية by‏ من 
الماتان الأبيض والی يمينها إحدى وصیفات الشرق تقدم لها كوبا من الشراب a‏ من 
إناء أحمر فرق عة ذهبية . وإلى الیسار مجموعة مکونة من وصيفة أخرى وقومین من 
أقرام البلاط هما ماریابولا ونيكولاميتو ؛ يداعب أحدهما كلب الحراسة الضخم بقدمه 

رى إلى مين اللوحة ٹیلاسکیز نفه وقد طرز فوق صدرہ وسام صليب سانتياجو الذى 
منحہ إياه راعيه ِصدیقه الملك فیلیپ الرابع » نراه واقفأ أمام اللوحة التى يرجح حجمها 
الكبير أنها لوحة » «صيفات الشرف ٠‏ نفسها ؛ ونلحظ أنه يتطلع إلى الملك فيليب والملكة 
ماريانا الذي WG Le‏ على الرآة المعلقة في خلفية القاعة . ولكى بقيم التوازن مع 
صورتہ الذائیة أضاف فبلا سكيز وصيفة تماور أحد رجال الحائية إلى يار اللوحة ونشهد 
3 بهاية القاعة أحد الخدم واقفأ وسط الباب المفتوح يزيج ستارأ ریما لإدخال المزيد من 


لضرء بناء على نب المصور 


Br الدقيق القالم على خلل الفراغ والضوء المفتقر إلى‎ es هذا‎ ta er 


لوحة ۱۸۳ أ. فلا سکیز: پورتریه الأمير بالتازار كارلو فوق صهوة جواده. متحف پرادو. 
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لوحة ۱۸۳ ب. فيلا سکیز: پورتریه الأمیر بالتازار (تفصیل) 


Yio 


y‏ ۱۸۳ ج. قبلا سكيز: الأمير بالتازار (تفصیل) 


نحو محاولة استشکاف الطريقة التى رمم بها الغنان البدع هذه اللوحة . فهناك یادیء ذى 
بدء مشكلة توزيع الأشكال رتنسيقها فى الفراغ + ثم هناك التفاعل بين نظرات شخوصه 
التی تخلق بدورها شبكة أخرى مختلفة من العلاقات » وأخيرا هناك د شخوص اللوحة 
أنفسهم » فعلى الرغم من أن مواقعهم جاءت طبیعیة غير أنها بدت غرية . فمع أن الأميرة 
مرجريتا الصغيرة تهيمن على الشهد كله سواء برفعة la‏ تبدو قى شکل من لا 
یعصی AU‏ يجمال شعرها الذهبي الاشقر قر » إلا أن Gath‏ ما یکاد بتطلع إليها حى 
تنتقل العین مباشرة إلى طلعة القزم مارییا بولا المربّعة المنجهكمة وإلى كلبها المكتكب المترل 
و كأنه فیلسوف مستغرق فى تأملاته . وعلى حين نرى هذه الشخوص فی المستوى EN‏ 
من الصورة » فان آحر من نقع عليها أبصارنا هما الملك والملكة » وقد اقتصر الفنان على 
Jon‏ صورتيهما کانعکاسات غائمة فحسب فوق سطح مرآ د تخيّم عليها الظلال . وقد 
يبدو ذلك من الفنان مجرد تسجيل لمشهد استحوذ ذ على إعجابه » ولكن تری هل كان 
ٹیلاسکیز غير مدرك لا يفعل Ls‏ القيم للعمول بها Li,‏ على عقب ؟ 5 ثم لماذا أقحم 
القزمين فى الصورة ؟ فما من شلك فى أن لديه ما رر هذا من أسباب تصويرية . ری هل 
كان هذا OY‏ الأقزام من للمکن حجزهم طويلا جالسين أمام الصوّر أكثر من غيرهم من 
أنراد الأسرة امالكة » ومن هنا يستطيع أن يطيل النظر إلى وجوههم ؟ أم ترى لأن معاييهم 
الخلقية كانت تسیغ عليهم واقعية يفتقدها ق فى أفراد الاسرة المالكة حين یجلسون إليه ؟ ما 
من شك فى أن هذه الصورة كانت ستختلف كثيرا فى تأثيرها لو كان فيلامكيز قد استبدل 
بالقزمين حسناوين من حسناوات DAS‏ 


وما أكثر ما يلجأ المصوّرون إلى دراسة منجزات كار الفنانين السابقین عليهم » 
فمنهم مُن يقف عند حد اها كاة السلبية لمنجزات سابقيه » ومنهم من يتجاوز ذلك إلى 
موقف إيجابي يمارس فيه رؤيته الذانية البتکر: ‏ وقد كان أبرز هؤلاء پابلوپیکامو الذى 
تاول لوحة ه وصيفات الشرف ٩‏ بالتحلیل التصويري ؛ فإذا هو یتساعل في عام ۱۹۵۰ 
٠‏ ماتا لو J‏ بدلا من أن أحاكي لوحة وصیفات الشرف أتاولها بالتعديل e‏ هذا 
الجزء قلیلا إلى الیمین أو الیسار متناسياً رؤية فيلامكيز BUS le‏ الضوء وتوزيعه هنا 
ss. Shay‏ فى النهاية أمام لوحة لوصيفات الشرف بعيدة كل البعد عن 
الحا كاة التقليدية ؛ ومن ثم لن تكون هى لوحة يلاسكيز وإنما لوحة پیکاسو ١‏ . ولعل 
أعظم دليل على صدق وجھۃ النظر هذه هو تلك الجموعة التى حصلت عليها من متحف 
پیکاسو فى مدينة برشلونه والمكونة من ثمان وخمسين صورة تضم أربعاً وأربعين دراسة 
للوحة وصيفات الشرف منها أريع عشر اختص بها الأميرة الصغيرة وحدها ء فضلاً عن 
دراسات للوجوه والشخوص all‏ ومجموعات الشخوص وتنوّعات ممدّدة علي اللوحة 
بصفة عامة اختلفت مقاییسها ونبها عن الأصل الذى أخذت us‏ وقد dei‏ پیکاسر 
هذه السلسلة من الدراسات مستعیناً بصورة فوتوغرافية مكيّرة باللونین الأبيض والاسود 
للوحة ٹیلاسکیز . وقد رأيت أن أضيف هذه اللوحات الرائعة ذات الأفكار الإبداعية التى 
قدمها پیکاسو لأشير إلى أهمية لوحة « وصیفات الشرف ٩‏ وإلى الدور الذى لعبته فى 
مجال الفن إلى الحد الذى جعل بعض النقاد يقول عنها أنها تمثل عن حق أحد المذاهب 
الیتکرة فى فن التصوير ( لوحة ۱۸۷, ۱۸۸) 


viv 


للتصوبر الذى سكمته والذى اعتادت أن نكرّره بعد أن أصبحت قادرة على الوقوف على 
قدميها وهی تستسلم لرغبة مصوّريها رإلحاحهم . ونکاد نمع محاولات الوصيفتين لإقناعها 
بالظهور فى هذه الصورة المغايرة لما سبقها » إذ أعذرا لها لوحة ضخمة ترتکز على الأرض 
ونكاد تلمس السقف ہ هذا إلى إغرائها بأن أبويها سینضمان إليها فيها لیصوروا معا كما 
نرى إحدى وصیفتھا نستهويها ہما تمه لها من شراب a‏ وتتملقها الثانية بامتدعاء 
القزمین للترویح عنها » غير أنها تضيق بالقزمين وبالوصيفتين قبل أن تذعن sha‏ 

وما نكاد نمعن التظر فى الصورة حى تدرك النظام الصارم الذى فرضه الفنان من وحى 
إرادته على لوحته التی قسمھا إلى أربعة أقسام أذ أفقية وإلى سبعة أقسام رأسية » ونكوّن 
الوصيفتان والقزمان معأ مثلثا يضم هو الآخر ثلائة مثاثات فرعية قوط الأميرة أحدها 

والذى لا شك فيه أن هذه الحيل فى التصوير كانت مألوفة متداولة » غير أن الغريب هو ما 
ده بين هذه التتويعات والحقيقة من صلة ؛ فليس ثمة شىء فى غير مکانه الصحیح وليس 
لمة حركة جاعت زائدة 


وقد كان ٹیلاسکیز ثل ٹنسیانو فى ضبط انفعالاته وفى البقاء فى حدود التزاماته » 
كما حقّق de‏ سلسلة من النجاحات التصلة » غير أن التثابه بينهما يقف عند هذا 
الحد . ذلك أن ٹیلاسکیز لم ينق فى أية مغامرات عاطفية » ولم نسمع عنه ما قد يشينه 
خلقیا أو يمت إلى انجون بيب . ققد ولد عام ۱٥۹۹‏ وانضوى تخت لواء اللك مبکراً 
فى عام ۱٦٦١‏ » ومن قم ندرج بسرعة فى البلاط حتی لا أقصى راعيه القوي دوق 
أوليفاريس ری هو إلى منصب وصیف غرفة نوم اللك رالدیر الساعد للأشغال العامة 
وكان منح ا ملك له فى عام ١704‏ وسام صليب سانتیاجو مفاجأة أذهلت رجال ابلاط + 
وان كان قد أدرك مته بعد أن تال هذا الوسام بسنتین . ولمة دلائل عدّة على أن الاسرة 
المالكة كانت نعده صديقا Gy‏ لها : ومع ذلك لم يهدأ الكائدون له عن بث الدسائس 
ضده كما حدث مع كثرة من الصورین الإيطاليين المعاصرين له . ولا شك أن دمائة 
خلقه وتواضعه الجم ورقة حاشيته قد eke‏ شرور الوقيعة ؛ فاللایت من سيرنه أنه كان 
يتمتع بنصيب وافر من الحكمة ولم ينشغل ذهنه بغير شؤون التصوير ؛ فلقد استبد به 
هدف واحد هو التعبير بصدق عن انطباعاتہ المرئية ففعل ذلك دون أن يحرفه عنه شىء 
ومع أنه استخدم المنظور كأحد وسائله قى التصوير إلا أنه كان يرى أن صدق التعبير الفني 
مرهون Bay‏ اختیار درجة اللون ۹۳۲006" حى بات تبسيط الرسم وعتمة اللون لا بحولان 
بين الصورة وبين درام قیمٹھا حین تکون علاقات الألوان ببعضها البعض محكمة صادقة 
والحق إنه لا يمكن بلوغ Bo‏ اختیار درجة اللون من خلال التجرية والخطاً » فتلك حاسة 
حدسية وهبة طبيعية كان فيلاسكيز يتميّر بها إلى حد بعيد . فما يكاد ا لرء يتأمل ألوان 
لوحته حتى تشيع النشوة فى كيانه : التنورة الرمادية للوصيفة الواقفة ly‏ الخضراء 
لزمياتها الرا كعة وفجوة النافذة إلى ANA‏ تمائل فجوات لوحات الفنان فيرمير الھولندي 
المعاصر له . وقوق ذلك كله يبدو الفنان نفسه واقفا فى شبه الظل فى تواضم جم » فكل 
شىء فى الصورة فى موضعه الصحيح SA‏ حيشما انه بصرتا 


ولا يمكن أن يتأمل المشاهد هذه الصورة طويلا دون أن یٹور فى أعماقه فضول Siow‏ 


لرحة ۱۸4 ٹیلاسکیز: فينوس 


فى المرآة. معصف يرادر 


حة ۱۸۵ أ. فلاسكيز : سال ماس تسلام مدينة بريدا. متحف يراد 
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لوحة ۱۸۵ ب. es: SE‏ (تفصيل) 


لوحة 185 |. فيلا سکیز: وصيفات الشرف. متحف پرادو۔ 
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لوحة ١85‏ ب. فيلا سکیز: وصيفات الشرف. الأميرة مرجريتا (تفصیل) 
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لوحة ۱۸۹ ج. فيلا مکیز: وصیفات الشرق. القنان فيلا سكيز (تفصيل). 


لوحة ۱۸۷. پیکاسو: الأميرة مرجريتا - عن فيلا سکیز - متحف پیکاسو بيرشلونه 
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جوزيبى دی رییرا (OY NON‏ 


أن العمارة الإسبانية لم تلبت بعد أن رفست عنها قيود 

التحفظ والاتضباط بعد وفاة فیلیپ الثاني أن نهجت 
| نهجأ جديداً » كذلك اطرح فن التصوير AA DOW‏ 
والعرامة اللتبن سادتا خلال القرن السادس عشر » فلم يظهر فنان آحر 
ينطوي وجدانه على مثل ما حمله إلجريكو من رؤى روحانية . ومن بین 
all‏ الصورین الإسبان جوزيبي دی ريبيرا Jusepe di Ribera‏ المولود في 
الأندلس . رحل عام ۱٦٦٦١‏ إلى نابلى و كانت ما تزال من متلکات الاج 
الإسهاني حينذاك حيث تزوج ووقع مت تأثير كارافاجيو » رمن ثم كانت 
واقعينه الحادة وعاطفيته الشبوبة . وقد ذاع صيته وغدا موضع رعاية نواب 
الملك الممعاقبين » والتقى یقیلاسکیز الذى زاره ثاء مروره بإيطاليا عام 
۰ءء ومات بنايلي دون أن تقع عينه على وطنه مرة أخرى . 


ومن یدع لوحات هذا الصور Fall‏ بين مصوّري القرن السايع عشر 
لوحة ٠‏ الصبی الشائہ القدم ٠‏ ( لوحة ۱۸۹ ) ا حفوظة بمتحف اللوٹر » 
حيث یقف الغلام البائس الشائه القدم مبتسما حامللا سترته المطويّة بیمناہ 
وعكازه علي كتفه أمام خلفية من زرقة السماء . وثمة نفش فوق ورقة 
يقبض عليها ببسراه توضح لا أنه أبكم أيضا . وتعرب ابتامته عن الشّجن 
الشائع فى اللوحة ء غير أننا لا نحسّ مغالاة فى تصویر القبح الذى ينطق 
بواقعیة مثيرة وعنف حاد Vee‏ تحى هبوطا به إلى مستوى ARIS‏ 
الساخر على غرار الفن الألماني . وهكذا خد رییرا يصوّر شذرذ الطبيعة 
بنفس العاطفة التى بصوّر بها القديسين » بل نحي كذلك أنه يبغ 
عليها رقة كوريجيو . وقد كان ريبيرا مثل أستاذه کارفاچیو يميل بذوقه 
إلى المتين Sail‏ الوجوه , وإلى الکدودین الذين أرهقتهم حياة الفقر 
والکدح وإلى الدماذج الشعبية ء غير أنه لم يلبث أن اشتط فى نزوعه حفا 
فإذا هو يعوّر الشهداء والشرّدين والصولین فى هیئة الفلاسفة والحكماء . 


لوحة ۱۸۹ . جوزييي دی رييرا: المنبي 
الاه القملم. متحف اللوشر۔ 


۳۹ 


٩٦۹۸۰ NUN مور و‎ 


کان موریلیو Murillo‏ فناناً مرهف الحسّ بالجمال قلما 
9 | ند له مشلا بين للصورین الاسپان ورصفة خاصة حین 
یصوّر جمال الطبيعة الرعوية وسحر حياة الفلا ح الإسياني 
وان اضطرته الظروف بعد ذلك إلى إخضاع نظرته العطشى للجمال ويده 
التراقة للتصوير إلى نسخیر فنه لخدمة الأغراض الدينية . وبرغم أن الصور 
الدينية هى التى أذاعت صيت موریلیو بسحرها وجاذبيتها إلا أنها لم تكن 
مع ما فيها من نزو عاطفي لترقى إلى مستوی لوحانه الأخرى . و کات 
trey‏ « العثراء المممومة أو المطيّّرة عن الدّنس Immaculate a‏ 
Conception‏ أحد الموضوعات الأثيرة لدى الكنيسة الامپانية فصوّره فى 
op te‏ تنويعة أعرض (حداها ( وة ۰ ) ء وقد أظهرها موریلیو محاطة 
بملائكة الكيروبيم يحملون زهور الزنبق وغصن الزيتون وسعفة النخیل 
رموز الطهر والسلام والامتشهاد 


ومن بين ساثر المصورين الإسبان کان موریلیو ابن الأندلس القح ونمل 
روح الجنوب ہ ولهذا لم یکن من العرق الإسباني الصتافي وهو ما نم عنه 
افتقاره إلى الح الإسباني الدرامي والی حدّة النزعة الدينية . على أننا 
نستطيع الاستمتاع بروعة إںجازانہ حينما نفض الطرف عن لوحاته الدينية 
متطلمین إلى صوره الديوية التى تتجلی فیها رجه المطلقة ‏ فمن A‏ 
أنه فى نصويره للصبية اكسوّلین عمد إلى أن يندرا فى هيكة لافتة جقابة 
على نحو مانرى فى لوحتي ہ الصبی المتسوّل ١‏ ( لوحة ۱٩۱‏ ) وه الصّیة 
المشردّين یتاولون الفا كهة ٠‏ ( لوحة ۱۹۲) » فليس ثمة مصوّر إسبانى 
بلغ مقدرته فى تصوير الريف الإسباني وخاصة الريف الأندلي وان آعوزه 
a‏ الدرامي كما سبق القول 


لوحة ۱۹۰. موریلیو: العذراء المطههرة 
عنالشنس. محف ply‏ 


لوح ۰۱ موریلیر. Cea‏ 
المتسسول. متحف اللرقر 


2) 
PEN NL طراز‎ 


مضطردة تتوالد أجزاؤه من الكل وتنبئق کل قواه من مر كز واحد . وما كثر ما ضرب هذا 
y‏ بأشعة الشمس مثلاً على صدق نظريته » فإذا y‏ السیاسیون بهرعون إلى 
التدليل على أنه طالما أن الشمس هی مر كز المجموعة الشمسية ومصدر الضوء ؛ فكذلك 
الملك هو مر كز الدولة وقمة الهرم الاجتماعي ورأس السلطۂ المدنية والجیش والشرطة وغيرها 
وإلى جانب هذا الإطار الفكري والفلسفي » ما كان للويس الرابع عشر أن يبلغ تلك المكانة 
الرفيعة ‏ التى براها المؤرحون اليوم استبداداً وعسفاً- لولا أنه كان يضم حوله جمعاً من دهاة 
السياسة » أمثال ريشيليو ومازاران و كولبير 


ولعل al‏ مظاهر سيادة هذا النظام ا مر كزي قضاؤہ على سلطان نبلاء الأقاليم الإقطاعيين » 
وتكريسه الكنيسة كجزء من الدولة بدلا من أن تكون الدرلة جزءا منها » فأصبحت باریس 
فى عهده العاصمة الفكرية والفنية للعالم أجمع » واحتلت فرنسا مر كز الصدارة بین 
الشعوب الأوربية . و كان التحالف بين الفنون والحكم المطلق هو ما جعل الفنون أداة فعالة 
من أدوات الدعاية السياسية » وعاملاً جوعریاً فى تأ كيد هيبة الدولة ومقامها » ووسيلة 
لاعلاء شأن البلاط بإبهار كبار الزوار من الأجانب ہ وهو ما أفضى إلى أن يصبح الفن 
عاملاً ساعداً فى تدعيم نظام الحكم وتخليده . وإذ كان الملك هو الراعي الأول للفن ES‏ 
غدا الفن معبّرا عن مشیفة الدولة بعد أن أصبح جزءاً منها لا انفصام له عنها » فأحاط لويس 
نفسه بكو كبة من الفنانين والمثقفين كان کل منهم Le‏ خقاقاً فى میدانه . وقد أناح 
تأسيس أ كاديمية اللغات والآداب فى عام ۱۱۳۵ ثم أ كاديمية التصوير والنحت فى عام 
۸ رما تلاهما من معاهد للأديب بوالو Boileau‏ الهيمنة على مجال الأدب » وللفنان 
لوبراك LeBrun‏ الهيمنة على مجال الفنون التشكيلية ؛ وللموسيقي Lully Uy‏ الهيمنة 
على مجال الموسيقى والغناء . وكان معنى هذه الزعامة الطلقة فرض نمط فني واحد على 
u‏ كله ء إذ ap‏ دوس مور مت 
بموافقة هذه القنوات الرسمية . و کان لويس مدر کا الإدراك كله لما یفعل فكتب فی رسا 
إلى أعضاء الأ كاديمية يقول eee‏ يا ويك 
وهو سُمعتي ٠‏ ء وهو ما جعله لا يض على أدبائه وفنانيه بالحماية والرعاية بأريحية وسخاء 
وما من شك فى أن لويس الرابع عشر كان بمتلك ذوقا فيا رفيعا یتفق وما كان یتصف به 
من أنه الراعي العظيم للفن وما كات له من متابعة لا ئجازات الفنانين » يزوّدهم بالأفكار 
وتبادل معهم الرأى فى التفاصيل . وهذه الزعامة للطلقة للملك الشمس تخلوها وتفصح 
عنها مسرحبة البلاط التي تلازم نشاطه منذ استیقاظه في الصاح حتى يأوي إلى فراشه 
مساء . من أجل هذا لم يكن مستبعدا أن تكون الشمس رمزاً له » ومن هنا أصبح تصوير 
الشمس وهی قبزغ من وراء السحب صيغة فنية مألوفة ومتكررة فى زخارف القصور اللکیة 
ولم يكن لويس يجد حرجا Laat‏ برصفه راعيا للفنرن فى تشبيه نفسه بأبوللو الإله الشمس 
الذى كان بدوره الراعي الأوليمبي لربّات الفنون 


ففى الصباح عندما بحین نهوض الملك الشمس من فراشه مُطلاً على الوجود من 
حوله كانت الطقوس التى تصحب يقظة الملك Lever du roi‏ لا تقل Weds Gls‏ عن 
طقوس شروق الشمس » فإذا جمهرة من الأشراف والأتباع قد هیا إلى حجرة النوم ASIN‏ 
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كان کل ما يحيط بلويس الرابع عشر موحیا بالعظمة ۰ كذلك كان 
اللقب الذی أطلق عليه وهو الملك العظيم Le grand roi ٠‏ متفقا مع 
ما يدور بخلده عن الملكية . ولم يكن اإحساس لويس الرابع عشر بالملكية 
بمعناها الذى قرٌ فى نفسه بعيداً عما تحطله الملكية من اعتزاز بالنفس فلقد كان حقاً 
بمقّل الجلال والعظمة Grand seigneur‏ ومن هنا عمّت العظمة التى انصف بها 
عهده القرن كله فندا یطلق على القرن السابع عشر ٠‏ القرن العظیم « Le grand siöcle‏ 
وما لبخت تلك المراسم التى ابتدعها لبلاطه أن أحذ بها جميغ ملوك أوربا الذين اعترّوا 
بالملكية اعتزازه بها 


وحين صوّره هیاسانت ریجو Hyacinihe Rigaud‏ مصور پورتربهات البلاط A‏ 
صورته الشخصیة الشهيرة ( لوحة ۱۹۳ ١‏ ء ب ) فى الستة الاولی من القرن الثامن عثر كان 
عندها قد أمضى ما يريو على نصق قرن معتليأ العرش الملكي » منها عشر سنوات کان فيها 
ملكا اسميا وأریعون سنة كان ملكا فعليا . وعلى الرغم مما انتابه من fle‏ وأمراض وهو فى 
ach‏ والستین من عمره فقد كان يبدو على الدوام أنيقا مهيبا مزهوا بسلطانه وبأنه الملك 
الشمس Roi Soleil‏ بین ملوك أوربا قاطبة . وعلى الرغم من احتشاد الصورة بالعتاصر 
اللاخة فلم تطغ هذه العناصر على صورة الملك المهيبة ہ فلا العمود الرخامي الضخم الذى 
يندل عليه التار الخملي الأحمر الفضفاض ٠‏ ولا عباءة التتويج الثقیلة الزرقاء الموشّاة 
بزهور الزنبق والمبطنة بالفراء الشمين ہ ولا الرموز الملكية التاريخية كقلادة روح القدس حول 
عنقه ولا التاج ولا الصولجان ولا سيف شارلمان ولا يد شارلكان 1 شارل الخامس ] التی ترمز 
للعدالة »لم یکن هذا كله ليصرف عين الشاهد عنه . ولعله حين كان الفنان يصوّر له هذه 
الصورة كان ردد فی نفسه عبارته الأثورة uf ٠‏ الدولة « Liétat c'est moi‏ ۰ تلك العبارة 
A‏ لا نلك ملكت عليه تفه وأترعته Woy ta)‏ . و كان هذا البورتريه معدا ليكرن هدية 
إلى حفيده فيليب الخامس ملك إسپانیا الیافع ٠‏ غير أن إعجاب الملك به دفعه إلى الاحتفاظ 
به لتزيين قاعة العرش وأمر باستنساخ صورة منه ترسل إلى مدرید . ويحمل هذا البورتريه 
الذى یمٹل فن ه القرن العظیم ٭ تطوراً هاما جديداً إذ جاء محتذیا تقنية شمالی أوربا التى 
كانت تعني بجمال الألوان واتقان التعبير عن أنواع الأنسجة بالتلاعب بین الضوء رالظل 
فوق الاقمشة اللمية . ويمكن القول إن الحسية التصويرية التى ستطبع القرت الامن عشر 
بأسره بطابعها بديلاً عن ٠‏ الأ كاديمية ية * "۳" التی استغرقت النصف الأ حير من القرن السابع 
عشر قد ولدت مع هذا الپورتریہ . ومع ما قد يبدو فى هذا البورتريه من طابع مسرحي ؛ فقد 
كان تعبیراً عن سياسة الدولة الحريصة على إبراز ما ننطوي عليه السلطة المطلقة للملوك من 
هيية وعنفوان ‏ على أن هذه الملكية الطلقة لم تغفل فی الوقت تسه أن توطّد دعائمها على 
أسس عقلانية Lal‏ ۰ فإذا كويونيق يزوّد لويس الرابع عشر بالسند العلمي الذى يقوم عليه 
حكمه الطلق حین أعلن فى غضون رسالت الشهيرة ٠‏ أن الشمس تبدو وهی ٹھیمن على 
الأجرام السماویة الابحة فى سارها كأنها ملكة متربّعة على عرش ملكي ٠‏ ء وقد كان 
لويس الرابع عشر بمن حوله من النبلاء والوزراء والعشیقات فضلا عن جمهرة منتقاة من 
الشعراء والفنانين ٠‏ كأنه الشمس حقا وقد هيمنت على ما حولها من أجرام تدور فى 
مدارها كذلك a‏ ديكارت Descartes‏ صرح فلفته على أن الكون خاضع لقراعد 
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للسلطة المطلقة الا عندما لا بساور الشك أحداً فى أمر يصدره الملك ٠‏ وإذ كان 
لويس الرابع عثر هو ممثل الملکیة الاستبدادية والدولة AV‏ كزية فقد مارس بوصفه 
الملك الشمس سلطته فى فرض النظام على المجتمع اليشري ه الفوضوي » باعتماده 
على سلطة توا کب سلطة الناموس الكوني ؛ فخضعت ليطرته وحمایته کل الانشطة 
الإنانية والاجتماعية . وإذ كان لويس قد جعل الفنون CF‏ [بطیه الحانیین وهر 
يدرك شأنها فى إعانته على إعلاء شأن الملكية أصبح pad‏ فرساى رمزا للحكم 
الاستبدادي ومقرا للملكية المطلقة وتمجيدا شخصيا للملك نفه . و کما أن 
الاستبداد السياسي كان يعني توحيد كافة المؤسات الاجتماعية والحكومية حت 
سيطرة شخص واحد ۰ كذلك کان الاستبداد الجمالي یقتضی مجميع كل الفنون 
المتقلة فى إطار عام . وبينما استطاع هذا العهد تشييد الباني وإتخاز التماثيل 
والصور والأعمال الأدبية التى تشد الاهتمام كل على حدة ؛ إلا أنها شگلت فى 
تآلفها Gere,‏ ملحمة متماسكة يالفة التأثير . ومن العسير أن thy‏ ذ کر فرسای 
على الذهن درن أن جتمع فيه على الفور كل أشكال الفن التى سجت فى 
صيغة موحّدة على أنها انعكاس لفهوم الملكية المطلقة فلقد انتظمت الحدائق 
والمتترّهات والنافورات والتمائیل والمباني والساحات والقاعات والجدران والنسجيات 
الرسَمة والتحف والطنافس والأئشطة الترويحية جميعا فى تصميم واحد Ga‏ 
وبهذا يكون قصر فرسای قد ام عملا فذا جريئا هو توحيد کل مساحات الفراغ 
الرئية و کل الوحدات الزمنية فى إطار موحد المكان والزمان لخدمة أسلوب الحياة 
الأرستقراطية ۔ فالفراغات الداخلية والخارجية مترابطان لا ينفصلان » بل حتى 
الوسیقی والسرح قد انتقلا فى فرسای إلى الخلاء » وغدا اللحت وسيلة زخرفية 
لتزیین الحدائق والساحات رالمرات والتافورات ء كما عمل التصویر قى خدمة 
الزخارف الداخلية وائحدت اللهارات مع البالیهات واندمجت الأساوات فى 
الأوبرات . وعلی هذا المنوال انعکست کل الفنون فى الصيغة الأوبرالية يكل ما 
تنطوي عليه من غتائية أدبية وبلاغة أور كسترالية وخطابة درامية ومقطوعات قصيرة 
للعزف المنفرد ورقصات موحية برشاقة التماثيل الكلاسيكية ومناظر مسرحية على 
صور معمارية » وأدوات ووسائل مُستخدّمة فى ريك المناظر وتغییرها ونصميمات 
كوريوجرافية راقصة بديعة . وأصبح ذلك كله على ید لوللي بمثابة عالم مصئر 
تنعكس فيه حياة البلاط » أو بعبارة أخرى فتا تتعايش فيه الأجزاء المنفردة بعضها 
م بيش فى E N‏ سلة ادها عن الكل :الام ؛ ولا 
يطغى أى منها على الآخر أو يفتقد الاتساق معه 


ولقد لت هذه الروح الاستبدادية بصورة مباشرة أيضا فى السرحبة التى تتتاول حياة 
اللك فاحتذتها كل افترن التی كان همّها الأول إيهار النظارة واجتذابھم نحوها » فاختفى 
التصر الإنساني الخالص == ركام من مناظر القصور والشعور المستعارة الأنبقة وأدوات 
الترف والأثاث الفاخر ومراسم البروتو كول ولم يعد من الممكن الوقوف على الحقيقة 
الخبيئة Job‏ القصور إلا من خلال ملهاوات موليير الساخرة وقصص لافونتين الشعرية 
الأخلاقية والمذ كرات الشخصية السرية المدوّنة خفية . ذلك أن عماثر فرسای ومنحوتات 
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مع الثامثة وهی موعد يقظته يباري کل صاحبه فيما یقذامہ للملك ما هر فى حاجة إليه 
بعد أن خلع عته رداء التوم Al‏ لیأخذ زينته ويرئدي ثيابه الملكية . ومع العاشرة مساء 
Ss‏ الطقوس نقها أو ما يقاربها على أضواء الشموع الذهبية الخافتة لتوديع الملك 
الشمس وهو يأوي إلى فراشه ويغيب عن حبانهم Coucher du roi‏ . و كانت الحياة 
اليومية للويس الرابع عشر لا تخلو فى جميع مراحلها من طقوس لا ينقطع حبلها » 
فكانت کل ساعة تخصص Gl‏ بعينها بما تضم من لقاءات واجتماعات تتنوّع شخوصها 
رأزباؤها كما كان للحفلات الأخرى التى يندر وقوعها فى بلاطات غيره من الملوك 
كحفلات التعميد والزواج والتويج منهجها الخاص . ركذا كان حابة ہ وضع » الملكة 
طقوس خاصة مقصورة على جمهرة من أفراد الحاشية لتكريس شرعية ولى العهد المقبل 
وما من شك فى أن الاحتفالات التى كان يقيمها الملك لأمراء الأقاليم الذين جمعهم 
حوله فى فرساى فشغلهم بما زخرت به من مباهج ولهو وترويح لينفرد هو بتدبير شوون 
الدولة دون أن يكون لهم حتى مجرد علم ہما يجري فيها ؛ لا شك انها كانت فى 
عمومها أبهى ما تكون ما يفوت الخيال وصقه . وعلى امتداد حکمه كان لويس يؤدي 
دور البطل فى مسرحية ابلاط التی لا بنقطع عرضها » وان یکن فى واقع AM‏ هو المخرج 
الحقيقي لهذه المسرحية التى لاقت النجاح منذ الليلة الأرلى لعرضها . بل لقد كان ما 
Aves‏ کل أرستقراطي فى العالم وناك أن يؤدي دور فى هذه للسرحية أمكن أو على 

الأقل أن تناح له فرصة مشاهدة ما يجري فى قصر فرسای » ولا ك أن Je‏ هذا الممثل 
القدير واغخرج الف كان بحاجة مات Lad‏ إلى جمهور من النظارة برقی إلى مستوى 
عظمته . ولم يليث هذا اللك الفنان العظيم أن God‏ بالحاجة إلى إعداد السرح الفسيح 
الرائع الذى يجتمع فيه حؤلاء النظارة لیشاهدوا تلك السرحية الفريدة ؛ فاستدعی المعماريين 
لتصمیم سلملة منتابعة من قاعات الاستقبال التى تؤدي دور الخاظر المرسومة على الستار 
الخلفي لخشبة المسرح لإبهار زائريه » كما استقدم مهندسي الناظر الطبيعية لتخطيط 
المرات لميرة الوا کب وا مهرجانات التى تقام فى الهواء الطلق ء و كذالك المصوّرين CA‏ 
eh‏ الوردية التى نوحي له وهو يهبط درج القصر كأنه ينحدر من السماء » 
كما جمع الموسيقيين لينفخوا فى أبواقهم أنغام الترحيب لحظة وصوله . ولهذا لم يكن 
من قبيل السدقة أن تكون قصور اللوفر وفرساى شبيهة بالسارح الفسيحة » وأن تکون 
لوحات لوبران المصورة ونسجياته المرسّمة وكأنها الستائر ذات المناظر المرسومة فى خلفية 
aly » qa‏ تكون منحوتات لورنزو برنيني وبییر بوجيه وأنطوان کویسیمو ہمثابة 
الأثاث والفرش التى متل منصّة السرح ٠‏ ون يكون أهم تعبیر أدبي هو مآسی راسین 
وملهاوات مولییر » وأن نکون الأنماط الموسيقية السائدة هی باليهات لوللي وأوبراته 


خلاصة القول إن طراز الباروك الفرنسي الأرستقراطي يتمحور حول معنيين 
متمازجین هما الامتبدادیة,والا كاديمية . و کان الکاردینال ریشیلیو هو أول من 
جمل مفهوم الدولة الحديثة الوخدة - الذی ظهر أول ما ظهر فى إنبانيا على يد 
فیلیپ الثاني فى خدمة ال هداف السياسية الفرنسية ۰ وبلغ هذا الفهوم ذروته 
على يد لويس الرابع عشر وكان کورنی Corneil‏ قد لخّص هذا المفهوم بقوله 
فى مقدمة مسرحيته الشهيرة + السيد 6 Le cid‏ ؛ لا یتحقّق الاحترام الواجب 


بجدية إلى قضية وجوب الالتزام المطلق بالقوانين العلمية والقياسية . من أجل هذا جعلت 
نقاء الشکل والصلات الرياضية القابلة للبرهان » و کذا التعریف المنطقي والتحليل العقلاني » 
وهى SLR‏ الفن الأ كاديمي اسم الفن الكلاسيكي ؛ هی المقياس . ولقد 
حققت النزعة الا كاديمية منذ البداية احا عمليا Y‏ تشوبه شائبة ء وفى ظل هذه النزعة 
اتقلت اليادة الفنية من إيطاليا إلى فرنسا حيك استقرت إلى الآن . وأصبح الثات من 
الفنانين المتمرّسين والحرفیین المهرة الذين نالوا تدریهم أثناء النهوض بمشروعات لويس 
الرابم عشر هم أسانذة التقاليد الفنية المرتكزة على تقنية عالية المستوى » واستمر فن التصویر 
الفرنسي محتفظا بقصب السبق منذ نشأة الأ كاديمية إلى يومتا هنا ۰ فقد كان جریا 
Goya‏ ہو الخلف الوحيد لإلجريكو وٹیلاسکیز وموريليو وریسیرا فی إسہانیا ؛ كما لم يظهر 
فى الفلاندر بعد روبنز وفان دايك مصوّر باسثناء ثانو الذى كان فرنسیا بکل المقاييس 
وفى هولندا لم يظهر قط من حمّل الراية بعد رمبرانت وفيرمير » على حين واصل فن 
التصویر فى فرنسا ازدهاره طوال القرنين الثامن عشر والتاسع عشر كذلك ينيفى ألا تسى 
أن منجزات بيرو Luly Perrault‏ فى مجال العمارة » وبوالو فى ميدان التقد Liart‏ 
Poétique‏ » ومولیر فى مسرح الملهاة وراسين فى مرح المأماة ولوللي فى ماحة الأويرا 
قد اندمجت جميعا فى تقلید فني قدم للفناتين معاییر ثابتة للتمائل والنظام والاضطراد 
والوقار والتحفظ والوضوح ما فكت إلى يومنا هذا موضع التقدیر والتطبيق ء حتى لو لم 
يتخذها البعض إلا نقطة انطلاق قحسب 


وعلى النهج هذا نفسه تواصلت العروض المسرحية والموسيقية قى بلاط لويس الرابع عشر 
يوفرة وغزارة IL‏ الفنون الأخرى » فانخرط الموسيقيون فى مجموعات ثلاث : أولها مجموعة 
موسیقی الحجرة Musique de Chambre‏ الشهيرة باسم « قرقة الاربع وعشرين کمانا * 
Vingt - quatre violons‏ التی شكّلت أول أور کسترا ظل يواصل أداءه فى آوربا لفترة 
طويلة ٠‏ وهی مجموعة الوتربات التي كانت تعزف أثناء الحفلات الراقصة وحفلات الأويرا 
والکرنسیر بل POE‏ مثل هذه المنامباث كان ینضم إلى المجموعة 
عازفو العود والهارپسیکورد . وثانيها مجموعة الكابيلاً ‏ أى الكية الصفيرة أو المصللى - 
Chapelle‏ وهى الجوقة الوط بها إنشاد الْقدّاس فضلا عن عازفی الأورغن . ونالشها هى ما 
أطلق عليه اسم o‏ الحظيرة الكبرى » 8000۲16 Grand‏ وتتکون LU‏ من مجموعة آلا 
النفخ فى الأبواق والأنفار [ جمع نفير ) المستخدمة أنتاء الاستعراضات العسكرية والحفلات 
الخلوية ورحلات الصيد 


على أن آهم وسائل الترريح خلال السنوات الأولى من حكم لويس الرابع عشر كان 
باليه ابلاط Ballet de cour‏ » وهو ضرب متقن من الباليه يبدأ بافتاحية أور كسترالية » 
ويتضمن فضلاً عن الرقص مقطوعات من الإلقاء Recitatives Al‏ وآناشید لجوقة 
الكورس رأغان وفواصل موسيقية . وقد اهتم لويس الرابع عشر الذى كان هو نفے Lal‏ 
بارعا اهتماماً شدیداً بعروض باليه البلاط » و كثيراً ما كان بظهر فى اللحظة الحاسمة فى 
هيئة أبوللو الإله الشمس ليؤدي دوره الذى أتقنه كل الاتقان نتيجة التدريب المتواصل 
مت إشراف لوللي ومولیر 


۳۳۷ 


wr,‏ و كويسيفو ولوحات لوبران المصوّرة على الجدران ومأساوات راسین وأويرات لوللي قد 
أعدت جمیعا للإيهام Ob‏ لويس الرابع عشر وأفراد حاشيته کانوا مخلوقات بطولیة أسطورية 
ذوي إرادة حديدية ؛ وحكماء Y‏ بنطقون لغواً 


ومع أن الحركة الأ كاديمية قد بدأت رسميا بتأسيس أول أ كاديمية فرنسية خلال عهد 
لويس الالث عشر إلا أن الأمر اقتضى الانتظار حتى نهاية القرن کی يبدأ جنى ثمارها 
و كان لويس الرايع عشر و US‏ وزيره كولبير یژمنان بأهمية الفن وخطره إلى الحد الذى لا 
ينيغي معه ترك أمره حرا فى یدی الفنانين . وهو ما اتتهى بالا كاديميات امختلفة إلى أن 
تصبح أجهزة فرعية للحكومة ووسيلة لنسخیر الفنون لخدمة الدولة . فكان لوبران على رأس 
أكاديمية التصوير والنحت » وبوالو على رس أ كاديمية اللغات والآداب » ومانسار Mansart‏ 
على رأس أكاديمية العمارة : ولوللي على رأس أ كاديمية الموسيقى يأتمرون مباشرة بأمر 
الملك ؛ ومن ثم بات کل منهم الحا كم المطلق فى موقعه والمتشار الخاص للملك فى 
مجال تخصّصه . وبهنا غدت رعاية الفنانين واستخدامهم مجتمعة فى أيديهم : فإليهم 
وحدهم اختيار من يعهد إليه بإنجاز عمل في ؛ وإليهم تعینهم فى المناصب ومنح الألقاب 
والجوائز والعاشات والقبول فى المعاهد الفنية وانتقاء ما يعرض فى المعرض السنوي . رھکذا 
كانت الأ كاديميات وسيلة تقل مفهوم الحكم المطلق إلى عالم الجماليات ٠‏ كما انطوت 
النزعة الأ كاديمية على تقديس رب البيت الذى بانت بصمته مير لكل الإبداع الفني الذي 
یشکل الذوق العام » ومن ثم أصبح رژساء الأ كاديميات هنم y A‏ النظر الرسمية 
احاقظة . فلم يكن الفن الأرستقراطي تعبيرا عن أشخاص بقدر ما كان تعبيرا عن ملو AS‏ 
طبقة تخضع فى ذوقها العام وفى مشاعرها الذائية ونرواتھا الفردية وشطحاتها لنظام صارم 
وقراعد شكلية a‏ عليها . ولهذا عهد إلى الأ كاديميات بتحدبد التعريقات الجمالية 
والقواعد الفنية والوسائل التقنية التعلقة يتخصّصاتها . واذا كان هذا النظام قد ساعد على 
خلق مستوى رفيع من الإبداع الفني إلا أن تعميم الماییر والأنماط المومّدة أفضى فى 
الوقت نقسه إلى الهبوط نحو صیغ جامدة تفرض نمطا واحدا على الجميع ٠‏ فبقدر ما كان 
يجنيه القنان من رضاء الدولة عليه واعترافها به وتكريمها له » كان يفقد معه حريته الفنية 


التى plas A Es‏ ابداعه 


ونستطيع أن نتصوّر منهج هذه الأ كاديميات بالالتفات إلى ما as‏ على يد لوبران 
مدير أ كاديمية التصوير y‏ آثر أملوب الصور پوسان de all Poussin‏ على 
آسلوب روبنز الانفعالي الجارف المضطرم . وبهذا تسبّيت الأ كاديمية الفرنسية فى شطر 
الطراز البارو كي الأوربي شطرين » أحدهما الطراز لفرنسي المنضبط فى مقابل التعبير البارو كي 
المتحرّر . وئمة أسباب عدة لتفضيل لوبران للمصور پوسان » فالنزعة التصويرية عند پوسان 
مرتبطة بقيم شكلية مبنية على البادیء الھندسیة o‏ » قى حين تميّز أسلوب روبنز 
بقدر من الذانية الثورية والحسية الجيّاشة التی تتطلب من النظارة قدرا من التامل أكبر مھا 
نتطلبه اللوحات SAS‏ الطابع ‏ وهو ما يوضّح أن النزعة الأ كاديمية كانت تخاول 
ترویض الحمامة والحيوية والغزارة البارو كية وتأطيرها بالقواعد الصارمة التى لا تبیح أى 
خروج عليها . فقد كانت الأ كاديمية تستهجن تصوير الانفعالات » كما كانت تنظر 
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الأوبرالسن عهد إلى لوللي بإعداد رقصات الباليه فیھما ء فاستحوذت علي الرضا والإعجاب 
أكثر ما استحوذ عليه العملان الأبراليّان »ثم تعاون لوللي مع مولیر فى تقديم المقعلوعات 
الموسيقية للملهاوات التی تتخللها رقصات الباليه وعندما حانت اللحظة A‏ كان إلى 
لوللي فضل ابتداغ شكل فرنسي للأوبرا دعاه المأساة الغنائية Trugédic lyrique‏ پل 
بماماة ه آلکتیس ۰ ۸۱۵6۷6 التى عرضت بالقناء الرمري فى فرسای يوم ؛ يوليه 
۹ . و كان لوللي يتمتع بعبقرية تنظيمية مذهلة فاستخدم * الاربعة والعشرین فیولینه « 
نوا لاور كتراه بعد أن أضاف إليها آلات اللفخ مثل البوق والنفير مستعیرا إياها من فرقة 
الالات att Fanfare ¿tt‏ لصاحبة الفرمان خلال موامم الصید والطراد والمعروفة 
یاسم lo u‏ الكبرى Grand 200816 ٠‏ . وذلك لتمثيل مشاهد الصيد والمعارك ولحظات 
بلوغ ذروة الحدث السرحي ٠‏ كما Jr‏ مجموعة الكايلا فى خدمة الأويرا ء وفى الوقت 
نفسه هیأت متتاليات الرقص الرفيرة لراقصات وراقصي فریق الباليه فرصا لا حصر لها للكشف 
عن براعنهم وكان بوسع لوللي 3 بحظی بتعاون رجل المسرح العظيم رامين لکتابة 
تعوصه » غير أنه اختار عن عمد شاعرا اخر ذاع pus‏ كينو “Y Quinault‏ كان أكثر 
مرونة فى تليية طلباته من راسین ء فضلا عن أنه لم يكن ليطالب بنصيب من الشهرة التى 
كان راسين حربصا على ألا يشاطره فيها أحد .و كانت Sbst‏ الغنائة تبدا 
بمارش فخم وقور ذى رنين طنان زاخر بالتآلفات ا متافرۃ ٠‏ يليه مطلع لع آخر ذه إبقاع شديد 
الحيوية يحتشد نيجه بتقنية Aj EUA‏ ای بالخطوط السغمية المتقابلة 0 
ويعقب ذلك التمهيد . وتدور أحداث المسرحية فى حدائق قصر التوباري الذی كان ss,‏ 
ما يزلل مقرا رسميا للملك ٠‏ حیث تظهر حورية نهر السين اتنشد أغنيتها بإلقاء منم موح 
بروح الحرب التى كانت يومئذ مستعرة بإسقاضات مستوحاة من الأساطير تعفق والواقع ۔ وإذا 
برمز » الجد » يطل على المسرح بين ألحان ماق النصر ٠‏ وتدور أغنية ثنائية بينهما تخللها 
فقرات غناء فردي إلى أن يشار كهما الغناء فوج من حوريات الناياديس tias) dd:‏ 
أغايهم و ورقصاتهم بأن النصر سیکون دوما حليفا لفرنسا تفت ز زعامة بطل Y‏ ی 
المشاهدين لحظة واحدة فيمن يكون . لم sls‏ الافتاحية مرة ة أخرى قل ان تعاقب الفعول 
الخمسة للمأساة الكلاسيكية 


ds‏ احد من 


Ira 


ولقد عمل الکاردینال مازاران حلا[ rite J‏ س الرابع عشر على الحد من ذیوع بالیه 
البلاط بتقديم الأوبرات الإيطالية التى كان gi‏ عليها وقتذاك اسم ه عروض الأمراء ٠‏ ۰ 
قدعی الموسيقار Cavalli ans,‏ الذى بلغ بأويرا مدينة البندقیة ذروة اجاج ح إلى باریس فی 
عام ۱۲۲۰ لتأليف أوبرا واخراجھا ء و كان المتبع خلال ar oa‏ 

لہ یک ن ثمة مخرجون متخصصون بالمعنى المتفق عليه الوم . ووند كاقالي مصطحا معه 
nt‏ توريللي ومجموعة من صفوة المغنين والفنانین wer:‏ الذين شار كوا فى إخراج 
e‏ خشیارشا ٭ ء وقام لوللي بتصمیم عدة رقصات باليه تلم بين فصول الاوپرا إرضاء 
لذوق الفرنيين الذین کانوا لا یحفلون بالأويرا إلا إذا اشتملت على رقصات البالیه . و كان 
إشراك نلهندسین فى إخراج مسرحية أويرالية بديهيا فى ذلك العصر الذی كان بهدف إلى 
البالغة والتهويل بإظهار الفخامة المفرطة وفق أسلوب الباروك . و كان المهندسون یحققود من 
المعجزات المسرحية فی الإخخراج ما قد یٹیر حسد مخرجي مرحنا المعاصر . و كان تصوير 
الزلازل والعواصف الرعدية وتقویل خشبة المسرح إلى بحر تظهر فيه جلیات الماء وحوربانه ثم 
يختفي فى غمضة عين من یسر الأمور . على أن هذه الأويرا قوبلت بمزيج من الرضا 
Angie‏ ودعی sp iy ‚us‏ بعد سین ن لتقديم أويرا ثانية بمناسة زفاف لويس 
رابع عشر بلکن گا كان الفرنسیون قد شففوا بالأويرات الإيطالية فقد تمنو لو أنها كانت 
gk‏ بلغتهم حتی يزيد استبعابهم لها . فظهر منافس جديد لاليه ابلاط على يد مولیر الذى 
جمع عناصر اللها: والموسيقى والرقص فى إطار حدیث هو الملهاة التى تتخللها رقصات الباليه 
Coméuie - ballet‏ » ومن أشهرها ہ البورجوازي المتطلع إلى الأرستقراطية ٭ hl‏ عا 
bourgois gentilhomme‏ التى عرضت لأول مرة فى البلاط عام ۱٦۷١‏ ء واستمر هذا التو 
من العروض عقدا كاملا انتهى Ap‏ 


وخلال هذه الفترة كان چان باتیست لوللي وهو وراء الكواليس يتحيّن الفرصة التى 
بمکته من خلالها مفاجأة النظارة بإبداعاته الكامنة . ومع USA‏ كان من موالید فلورنا 
إلا أنه كان فرنسي الثقافة والتعليم » وفى سن السابعة عشرة كان من بین العازفين على 
الكمان خم ور كتراه الأربعة والعشرين کمان ٠‏ وعندما أخرج MS‏ عسليه 


OL‏ والحکومات ا حلیة ومجالس البلديات أو من تجار الطبقة الوسطى » فبعيدا عن باريس 
لن يكون ثمة ما يصرف الاتباه عن شخصه يل سیتحوّل إليه كل الاهتمام . وفى موقع 
تکسوه الغابات ضمن أملاك الملك الخاصة تبلغ مساحته نصف مساحة باريس SA‏ 
التخطیط من البداية أسلوبا جديدا للحياة دون أن يترك شيا للمصادفات أو لنزوات الافراد » 
وامتد انور الأساسى لفرسای فى هذا التخطليط الموضوع طیقا لحساب رياضي دقيق من 
قصر اللوقر بباريس عبر حقول الإليزيه « الشانزيليزيه ٠‏ ( لوحة ۱۹۲ ) . وعلى كلا جاب 
الطريق تتاثر الشكنات العسكرية وخانات إيواء AS‏ وحظائر الخيل ووجار الكلاب 
ودفيكات الرتقال ۔ ويزحف الطریق الواقع على اور خلال منتصف ساحة العروض العسكرية 
أخفا فى الضیق كلما اقترب من ماحة الشرف الرخامية ( لوحة ۱۹۷ ) . وتشرف غرفة نوم 
لويس الرایع عشر التى تعد مر كز التصميم كله على هذه الساحة حيث تقع مباشرة على 
حور الذى يستمر من الناحية الأخرى عبر البنی خلال الحديقة فى طریق عريض صوب 
القتاة الكبرى التى يلغ طولها كيلو متر ونصفا » ثم لينطلق تحو BM‏ بعیدا إلى مالا نهاية 


والتصميم فى مجموعه منطقي متراصف لدرجة غدا معها دراسة مُثلى فى التشكيل 
للطلق للفراغ » وبحيث جعل من فرساى مبنى عالیا شاملا للفراغات الخارجية والداخلية 
على الواء . وليس ثمة میتی واحد من مبانی قصر فرسای يعلد مستقلا بذاته » إذ جم 
كافة المباني وحدة التصميم والتوافق مع البيكة الطبيعية احيطة من شنّی الجهات . وفكرة 
تصميم الفراغ الخارجي المكوّن من الحدائق والطرق والمرات المنيثقة من القصر هی تفسها 
الفكرة المطبقة فى تصميم الفراغ الداحلي المكوّن من القاعات والردهات والدهاليز والماشي » 
ويذلك قق الارتباط الحميم بين الداخل والخارج فى وحدة تعبيرية مسكاملة كأنها 
سيمفونية مهموسة #دت أنغامها فى ضلوع الصخر وأعطاف الخمائل 


ویازدیاد نفوذ الملك نما قصر فرسای وكأنه عضو حى أقوى ما تکون الحياة » قادر على 
تكيف تفه وفق مقتضیات الظروف NS‏ الفرنية على إسبانيا و كونتية 
فرانش انثقت من القصر أجتحة جديدة کانها أكاليل الغار تتوّج جبين الليك لمنتصر . ولفترة 
تزيد عن ربع قرن عج القصر وضج بنشاط المهندسين والماليين والمصورين والزخرفین وحقاري 
الخشب fy‏ وانجارین وكوكبة عظيمة من الشتر كين فى إعداد القصر لم يتوافر مٹلھا 
فى وقت من الأوقات » ile gm‏ عددهم ثلاثين الف رجل . وفى عام ٦٦۸۳‏ أعلن رسمیا 
أن قصر فرسای بات الق الرسمی للویس الرابع عشر ‏ وانتفلت الحكومة بكافة وزاراتها لتستقر 
به فى جناح Sel‏ خصیصا لها » ومن لم أصيحت فرسای مقرا للأسرة الملكية وحاشيتها 
وتفسح لكل ما هو ضروري ختلف أنشطة حيانهم الاجتماعية الجديدة » كما غدت ار كز 
الإداري للحكومة الفرنية وامتدت الباني المسقوفة فوق سبعة عشر فدانا لتأوي حوالى ¿pe‏ 
آلاف شخص ہما فى ذلك ال سرة للالكة والنبلاء وسيئات البلاط والقسس ورجال الدين 
والحرس الملكي ؛ فضلا عن جیش جرار من الخدم والحشم والتانیین وسواس الخيل 


rg 


الفسہع۸ارةۃ 


فى عام ۱۷۷۵ طلب لويس الرابع عشر تحت إلحاح وزیرہ كولبير إلى البابا 

أن يأذن لكبير مهندسيه لورنزو برنيني باجیء إلى باریس للإشراف على 

إعادة بناء قصر اللوفر ( لوحة 194 ) . وما كاد برنيني یصل إلى فرنسا 
حتى استقیل بأسمى آيات الترحاب التى تليق به بوصفه أعظم فناني عصره . وتطلب 
اتصمیم الذى وضعه لقصر اللوقر تغييرا جتريا عميق المدى ؛ إذ اقتضى ویر المباني 
القائمة لكى تتحول إلى قصر ضخم وفق الطراز البارو كي الإبطالي » متجاهلا الذرق 
القرنسي السائد أيامها . ومضى برنيني فى تنفيذ تصميمه حتى بلغ مرحلة وضع AM‏ ۰ 
لكنه ما كاد يغادر باریس عائدا إلى روما حتى صرف املك النظر عن تصميمه وعهد إلى 
فنان اتر هو الهندس الفرنسي كلود پیرو Claude Perrault‏ بإتمام الینی » وهو ما یکشف 
عما لحق النفوذ الفني الإيطالي فى فرنسا من تراجع » كما یکشف أيضا عن أن لويس 
الرابع عشر كان يدّخر لمشروعانه العمارية مفھوما محددا خاصا يه 


وعلى حن تضمّت واجهة يرو ( لوحة 158 ) بعض معالم مشروع برنيني » مثل 
السطح المستوي غير سم الذى يحيط به الدرابزین على نهج بالاديو ء ومٹل واجهة المبنى 
الطويلة المستقيمة التى امتد جناحاها على تفس المتوى دون بروزهما إلى الأمام لاحتواء 
الفناء اللعهود فى التقاليد المعمارية الفرنسیة » GLE‏ إسهام بيرو فى صلاية الدور الأرضي 
التى لا يخقف منها سوی صف التوافذ التى یتلو بعضها بعضا كما يمثّل هذا الطابق 
المنصة التى مل الرواق الكورنثي ذا السب الكلاسيكية » والذى تقوم آعمدته المزدوجة 
فى نرتيب إيقاعي مسق له أثره على امتدادہ بالواجهة . وقد أناحت دخلات ت الرولق ذي 
الأعمدة المزدرجة de‏ الواجهة كلها تداول الضوء والظل واتساقهما الذی كان 
عنصرا لا ينفصل عن الطراز البارو كي ۔ وإذا كان إفريز أكاليل الزهور قد ميغ الطابع 
الزخرفی المفرط على المبنى » فقد أضفت عليه الواجهة BU‏ الرئيسة والطرز الكلاسيكية 
للأعمدة من جهة أخرى صفة الرصانة الوقور » و کلاهما بتضافران قى انسجام مع بقية 
التفاصيل الأخرى لتوفیر مقوّمات الكمال فى هذا التصميم البالغ حدود الإبهار 


ومن قبل أن يقد برنيني إلى ياربس ۰ وقبل الانتهاء من مبنى اللوفر كانت تخامر ذهن 
لويس الرابع عشر فكرة تشبيد قصر ملكي خارج حدود باریس حیث يخلص من قیود للدينة 
ويكون حر فى Mal‏ أسلوب جدید للحياة ؛ وحيث يتاح للطبيعة أن تشارك كعنصر أصيل 
حميم فى كيان التصميم ؛ غير أن وزیرہ کولیر عارض هله الفكرة إيمانا منه بأن قصر 
الملك يبغي أن يكون فى مقر عاصمته . ولهذا فقد أمر لويس الرابع عشر باستکمال مخدیث 
قصر الوفر حتى لا تفتقد باریس العاصمة قصرها SUN‏ في الوقت نفس الذى اقرح فيه 
فرماى OS‏ عاصمته الفعلية . و كان هذا المشروع الضخم يثير فى التفوس الشعور با مھایة 
والرهبة والجلال » وبرمز لعلو شأن الملك الشاب رالحا كم المطلق لقرنسا » ولتميرّه عن 
حكام الشعوب الأخرى , ولتعاليه على طبقة التبلاء من أصحاب الأراضي أو من أعضاء 
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لوحة ۱۹۵ . پیرو : واجهة مبنى قصر اللوقر. 
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لوحة ۰۱۹۲ فصر شونيرن 


التقيّد بالتنظيم الهندمي إلى سيطرة الانسان على زمام الطبيعة عن طريق احتضانه لها ولیس 
عبر الوقوف عند الإطلال عليها وتأملها وتعکس أحواض الیاہ المريّعة بالحديقة الحافلة 
باسراب البجع وبقواقل الأسماك ذات الالوان المتعدّدة البديعة معالم المبنى و كأنها ترديد فی 
الخارج لصدی قاعة المرايا فى الداحل . ود تمائیل آلهة الأنهار والحوریات المنتصبة فى 
الأر كان والزوايا ‏ التى نم تنفيذها استنادا إلى عجالات رسمها لوبران ‏ أنهار فرنسا 
ونهيراتها » كما تشكل الحدائق والتزهات تنظيما مناسقا من الشرفات والطرق العريضة 
والدروب المنطلقة نحو الخارج ء تزيّتها فى سخاء تافورات رأحواض مياه وقنوات ومقاصير 
رکهرف ترصّعها جميعا التمائيل المنحوتة من كرائم الأحجار . وقد أنشأ الهندسون 
المتخصصون ما بتوف عن dl‏ ومائتي نافورة تبثق من فتحانها ا مياه متدمّقة فى أشكال 
عديدة متباينة غدت أعجوبة العمر ء ولکل نافورة اسمها الخاص بها ؛ و كل منها يحتضن 
مجموعة من JA‏ المنحوتة Mic‏ بذوق حسّاس رفيع 


والتابت أن لويس الرابع عشر قد قصد بالاحتفالات العظمى التى كان يقيمها بقصر 
فرسای ويل انتباه التبلاء العاطلين وتعويضهم عن سلطانهم المفقود . ولا كانت الحفلات 
الترويحية المرفة لا جرى هی الأخری إلا فى قصر الملك » فقد اضطر البلاء رغما عنهم 
إلى اللحاق all‏ اللك الشمس ٭ متخلین عن جانب من کبرہاٹھم وعن امتیازانھم 
الإقليمية فی سيل نيل شرف الاشتراك فى مثل هذه الحقلات . وتطلب ذلك أحيانا انتقال 
هفه الطبقة الأرستقراطية من قلاعها الريفية إلى بيئة فرساى الحضرية کی تتلقى دروسا 
عاجلة فى أصول الراسم وقواعد اللياقة والسلوك الاجتماعي وأسالیب الرقص العصري 
رفصاحة البيان وبلاغة الحديث » و كلها أمور ضرورية لا غنى عنها فى قصر كان أخطر ما 
يواجهه رجل فى رحابه هو أن يخطو خطوۃ واحدة خاطكة أثناء رقصة ٠‏ المينويت ۲۲۰ ما قد 
یترئب عليه انسحابه من حياة البلاط مجللا بالعار إلى أجل غير مسمی . وقد وفرت 
الحدائق والمنتزهات والقنوات للجميع فرصا لا حصر لها للتجوال والتزهات ومطارحة الهوى 
والصید والألعاب النارية والتجذيف والمشار كة فى الوا کب النهرية كما اتخذت صالونات 
القصر مکانا لا لعاب الورق والقمار والحفلات التنكرية والمروض السرحية وحفلات الکونسیر 
والأويرا والباليه ( لوحة ۲۰۲ ) . ولذلك كله لم يكن قصر فرماى مجرد مبنی منيف شامع 
الا رجاء يزهو به لويس الرابع عشر بقدر ما كان رما واقعیا للملكية المطلقة » ونموذجا غير 
مألوف لعمارة الطراز البارو كي الارستقراطي ٠‏ كما يمثّل أيضا ول الحكومة الاقطاعية 
اللامر كزية إلى دولة عصرية مر كزية ء وهكذا دی قصر فرسای دورا دعائيا Y‏ له فى 
أوماط الدیلوماسية الدولية أنذلك 


وما من شك فى أن تمثّل الطبقة الا رستقراطية الواقدة من الريف IV‏ الحضارة وازدهار 
أنشطة البلاط قد ساعدا على توسيع رقعة متذوّقي الفنون ۰ كما عجلا بانتقال مر كز الثقل 
القني من ایطالیا إلى فرنسا كذلك كان قصر فرماى بمثابة مدرسة لتدريب الصناع المهرة 
حتى غدت فرنا _ وما تزال - مر کزا عالیا لأ كثر النجزات أناقة فى میدان الفن ¿LM‏ 
des‏ هذا pull‏ يكون قصر فرسای بعد أن احتوى كافة أنشطة BUN‏ فى مبنى واحد قد 
مهد الطريق لفهوم جديد فى فن العمارة باعتباره وسيلة لخلق نموذج أو طراز جديد 


و کان چول آردوان مانار J.Hardouin Mansart‏ هو المهندس الذى أشرف على باء 
الجناحين اللذين امتا بعرض البتی الأسامى امتدادا قارب أربعمائة مثر . ويسترعي AN‏ 
قى تصميمه الطابع الأفقي الذى نوصل إليه بإقامة الأسقف جميعا بنفس الارتفاع مومّدا 
مستوی السطح العلوي للمباني بحيث لا یبرز منه سوى الصلی الرتفع الذى أضيف فى 
مستهل القرن الٹامن عشر . وتدل بساطة هذه الخطوط الطويلة الستقيمة ورشاقتها الدقيقة 
- على فقيض الظهر غير المنتظم لباني العصور الوسطی - على إحساس جديد بالفراغ بحيث 
تطلَ كل حجرة على الحديقة التى أصبحت بدورها جزءا لا ينفصل عن التصميم الداخلي 
رنكشف الواجهات المطلة على الحديقة عن مدى قدرة مانسار على استلهام الطرز الكلاسيكية 
دون الوقوع فى إمارها ٠‏ ر كذا عن الإسراف فى الزخارف من مستوى القاعدة حتی الدور 
المسحور والدرایزین ذى التمائيل المنتصبة فوقه على خط الأفق . وللبني كله تال حى على 
غزارة الزخارف التى اتم بها الطراز البارو كي وان لم تکبحها الرصانة التى استتها پالادیو » 
وما زال يحتفظ حى OW‏ يبعض الحجرات وفق طراز لويس الرابع عشر . وتتجلى AAA‏ 
الفرطة لذلك العصر فى غرفة توم اللك ( لوحة ۰۱۹۸ ۱۹۹ ) حيث يعلو الفراش نقش بارز 
من الجص المذهب يضم تخسيدا رمزيا لفرنسا بين شكلين یمقلان انجد أر الشهرة » بینما 
تغطى ote‏ المرسّمة والتصاوير وحشوات الخشب ا حفور والمرايا كل رقعة من الفراع 
وعلى الرغم من ضخامة هذا الینی وفخامته sub‏ الدهشة حین نلحظ أن راحة سكائه 
لم عحظ al‏ عناية أو آدنی اهتمام 


كذلك يهيمن طراز الباروك الذى انطوت عليه الباني من الداحل على غرف جتاح 
الملكة حيث السقف المسرف فى GEM‏ والتصاوير والجدران الصورة ء وحيث تمائیل 
الكارياتيد تشم على الأطر ذات اللفائف اللولبية الغرییة ء وحيث نسجيات جوبلان BM‏ 
نتدلى على الحوائط » وحيث ينتثر الأثاث ذو الحقر البديع على الخشب والتحف البرونزية 
المشغولة والأعمدة الرحامیة المتعددة الألوان والأنسجة النفيمة ذات الزخارف الأنيقة والألوان 
الجذاية ( لوحة 6۲۰۰ 

sy‏ قاعة المرايا الشهيرة ( لوحة ۲۰۱ ) التى وضع مانسار تصميمها المعماري وتولى 
لوبران Lebrun‏ تصميمها الزحرفي ST‏ قاعات القصر رحابة » إذ تمتد فى ا جا عمودي 
على ا حور الرئیس للمينى مطلة على الحدائق الفسيحة ہ وهی المكان الذى كانت تقام فيه 
pal‏ حفلات الدولة ۔ وستد قبوها الزدان بلوحات الصور لوبران وبالحكم الأثورة عن بوالو 
وراسین إلى أعمدة ملتصقة ans‏ الرخام الأحضر تبّح كلها بجلال « الملك 
الشمس » . وكانت القاعة فى الأصل مزيّنة بستائر فاخرة من الدمقس المقصب » ومقاعد 
من القضة BM‏ » ومرایا ذات أطر من النحاس المشغول » وشماعد من الذهب والكريستال 
[ الزجاج التبلور ١‏ ؛ رأدت التقسیمات الهندسية دررا هاما سيطر على التصميم لتحقیق 
الوحدة رغم تعدد التفاميل 


ولا تعد الحدائق الئی وضع تصميمها أندريه André Le Nötre Ji)‏ كما قدمت 
مجرد فراغ محيط بالباني » بل هی تكوّن جزءا لا يتجزأ من تشکیل الفراغ بأ كمله . ویرمز 


الوحة ۰۱۹۷ فصر فرساى . ساحة الشرف . 


فیها التصميم التنفيذ ء الأمر الذى يؤدي إلى التبیط الشدید GLH‏ عن إعداد 
التخطيطات وفق اشکال هندسية مبسّطة کالخطرط المتوازية والتقاطعة أو على JE‏ 
الصلیب الإغريقي فى بعض الحالات ۔ ومن ثم أفضی تجاح فكرة قصر فرسای إلى 
نزوع بعض مخططي الدن نحو الاقتداء بمبادىء التخطيط التى طبّقت بها دون أن 
يدر كوا أن سر تجاح ذلك التخطيط إنما يعود إلى صغر المقياس من جهة ہ وإلى أن 
الإدارة المسيطرة على التخطيط كانت js‏ من جهة أخرى عن شخصية فرد واحد هو 
لويس الرابع عشر . فإن فى فرض مثل هذا القالب على الدن الكبرى ما يحرمها من 
فرص النمو من الداخل ومن امتمرارية التغيّر والتحوّل العماربین المرتبطين بالتحوّل 
الاجتماعي والاقتصادي وبالتعبير عن شخصية الجماعة ۰ كما يحرم الأجيال المتعاقبة 
من المشاركة الفعالة فى تشکیل مدينتهم التى تعتبر فى الحقیقة محصّلة ارادات وأنشطة 
الألوف واللایین من الناس التى أسهمت فى تکوینها 


وقد ترتب على مجاح ذكرة قمر فرساى أن اقتدى بها سائر ملوك العالم بعد أن اتخذوها 
رمز للعمارة الملكية دون مبالاة بالخصائص القومية والظروف البيئية لکل ؛ مثال ذلك قصر 
شونیرون بفينيا وبا کنجهام بلندن والقصر الامبراطوري بييكين والقصور KIN‏ بالقاهرة 
والإسكندرية التى اتخذت من الطراز البارو كي الأرستقراطي نموذجا لها 


Yio 


للحياة » فهو مشروع سكني بحجم مدينة بحضن الطبيعة دون أن یفلت منها حتى de‏ 
تصميم الطرقات المدمّة ه من مر كز واحد * بحديقة لونوتر هو الأساس الذى يقوم عليه أى 
تخطيط جديد لأى من أحياء باريس ء بل إن مدينة واشنطن قد اقتبست تخطيطها جملة 
وتفصيلا عن حدائق فرسای ۔ وإذا کان بعض مخططي المان والنقاد المصربین يعد SA‏ 
٠‏ التموذج الأصلي ۳۰" لربط الرحدات السكنية الكبرى بالطبيعة ربطا ES‏ إلا أن 
الواقع أن الطبيعة قد عضعت للنظام الهندمي المتراصف لتصميم الحدائق والممائي وغيرها 
على محاور وخطوط ونقسیمات هندسية فرضها المممّم على الطبيعة . خالقاً بذلك طبيعة 
مصطدعة خضعت لقوانين العمارة والتخطيط الهندمي بدلا من التواشج بین العمارة ذات 
التصميم والتقسیمات الهندسية وبين البيئة الطبيعية وقد عبر أحد النقاد الموسيقيين عن 
هذه النظرية بعقده المقارنة بين موسيقى القاس فى أويراه فاوست ه لجونو وبين مثيلتها فی 
أويرا ه لعنة فاوست ه لبرليوز ‏ ذاهبا إلى أن الأولى تجعل المتفرّج يشاهد رقصة الفالس 
ويستمع إليها فحسب ٠‏ بينا تدفعه GU‏ لينفعل بها ويشارك فى الرقص مشاركة فعلية 
وانتهی من هذه القارنة بقوله : لا ما أشبه إحساس من يفشى قصر فرسای پاحساس الستمع 
إلى فالس جونو » فإنه يطل على الطبيعة فقط دون أن بندمج فیها 

وهكذا تمخَض تبسيط als‏ التخطيط بإخضاعها للتقسيمات الهندسية عن Just‏ 
التصميم قبل تنفيذه ؛ كما هى الحال فى تخطيطات بعض الدن الحدیئة التى یسبق 


لوحة ۱۹۸. غرفة نوم لويس الرابع عشر بقصر فرساي. 


لوحة ۱۹۹. جانب من غرفة نوم لويس الرابع عشر بقصر فرساي. 
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۰ قصر فرساي: غرفة نوم اللکة وقد تدلت 
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لوحة ۰۲۰۳ برنيتي: تمثال نصقي للويس الرابع عشر. متحف اللوقر. 


التقود القديمة . وقد كان من الطبيعي أن يؤدي التفاق الذى لا معدى عه فى أروقة البلاط 
دوره ٠‏ و کان المتعارفى عليه حینذاك أنه إذا كان المطلوب تمثيل الملك فى صورة أحد 
الأبطال الحربيين فلابد وأن يظهر ممتطيا جواده مثل الأباطرة الرومان » أما إذا کان المطلوب 
تمثيله بوصفه الملك الشمس فينبغي أن بظهر فى هيئة أبوللو » غير أن برنيني قصد من هذا 
التمثال التعبير عن انمد التلید والعظمة الخالدة ء ومن ثم وقع اختیارہ على نموذج الاسکندر ٠‏ 
Wy IS‏ كل التوقيق 


وبعد عودة برنيتي إلى روما اعد للويس الرابع عشر تمثالا رخامیا لفارس يمتطي صهوة 
حصانہ لإقامته فى قصر فرسای › غير أن تمثاله لم يحظ ہما کان يتوقعه من ترحیب ہ إذ 
رأى اللك فيه مبالغة قى موحیّات الملامح قأمر بنقله إلى مكان اء بالحدائق حیث أجريت 
على ملامح وجهه بضع تعديلات لقطع الصلة acy‏ وبين الملك ہ وأطلق على التمثال اسم 
البطل الروماني القديم ٠‏ مارتیوس کورتیوس ٠‏ 


ul 
(TA: - ۷( برنيني‎ 


| كاد چوفانی لورنزو برنيني يعكف على وضع تصميم لتجدید قصر اللوفر 
| ما حتى حف إليه الأمراء UN‏ يطلبون مته تصميمات نافورات حدائقهم 
لكا وأضرحة لأسلاقهم . و كان الملك بطبیعة الحال على راس من حاصروه » 
إذ عهد إلى برنيني بصنع تمثال نصفي له إلى جوار المهمة الکبری التى و كلها إليه » وإذا 
بهذه المهمة المغرى BE‏ بنجاح ساحق لم تخققه مهمته الأساسية ( لوحة ۲۰۳ ) 
وتکشف الأحاديث التى gal‏ بها الفنان ودوتها معاصروه عن أن هذا الورتريه هو واحد من 
أكثر الأعمال الفنية التى ظفرت بالعديد من التفسيرات الشارحة . والمعروف أن يرنيني لم 
يكف بجلات التعارف التى كان بطیل فيها التحديق فى الملك » بل لقد تابعه فى AS‏ 
من آنشطته اليومية ٠‏ فسجل له عجالات تخطيطية وهو يلعب N‏ و کذلك وهو برس 
مجلس وزرائه » إذ کان يرى أن الحر كة هی أفضل وسيلة للکشف عن الشخصية الدفينة 
لأنها هی التى تفصح عبر ملامح الوجه عن كوامنه » وبعد أن يتشبّع الفتان بمکنونات 
الشخصية التى يصوّرها ینتقل إلى ملاحظة المظهر العام ہما ينطوي عليه من هيبة وجلال 
وخيلاء وتفاؤل ٠‏ كما تؤدي AN‏ ووضعة الرأس وما إليها دورا إضافيا فى ديد قدر من 
ملامح الشخصية . وقد استبطن برنيني ذلك كله قبل أن يجلس إليه لويس الرابع عشر ثلاث 
عشرة مرة 


و كان قصد برنيني أن برسم للملك ه صورة » رخامیة ؛ غير أن الرخام بطبيعته لا تقیّل 
الانطباعات اللونية » ومن هنا كانت قولته الأثورة ‏ لو بدا أحد أبيض الوجه والشعر مجرّدا 
من الألران ما تمكن أحد من قراءة شخصيته إلا بصعوية » ۰ ولذلك عنى أشد العناية بالظل 
لتحديد اللامح والقسمات ء ما دفعه إلى إدخال بعض التعديلات عليها بغية پیرازها ء فخلا 
عن إسباغ التباينات الصارخة على بعض الأجراء مثل طبقات الشعر الخفيفة وياقة العنق 
الستاة والأسلحة العدنية والأنسجة الحریریة . و كان يؤثر تسجیل اللحظة التى يوشلك فيها 
الشخص المائل أمامه على الحديث لكى یب نبض الحياة فى الرخام السا کن » حى إننا 
نلحظ أن "ar‏ اللك مفترتان كأنه على وشك إصدار أحد أوامره . وإذ كانت للعيدين 
أعمية خاصة عند برنيني ٠‏ لذا لم یشرع فى استخدام إزميله إلا بعد أن رسم قزحية العين 
بالطباشير الأسود وفرغ من كافة التعدیلات التى أدخلها خلال الجلات حتى يظفر بنظرة 
العزم والتصميم المنشودة كذلك ge‏ برنيتي عنابة فائقة بأطواء الثوب ¿SIN‏ الكثيفة 
SL‏ حتى بدت وكأنها تتطاير فى مهب الربح ؛ مغجرا فى سکون التمثال ومضة 
الواقعية . وعلى غرار کل الا جازات الفنية وقتذاك ينبض التمثال بتلمیحانه الرمزية هو 
الآخخر » حتى لقد اعترف برنيني فی أحاديثه all‏ بوجود تشابه بين هذا التمثال وصورة 
الإسكندر الا كبر الذى كانت قماته واضحة فى مخيّلته بعد تأملها طوبلا مسكوكة على 


فرانسوا چیراردون ۱۲۲۸ - ۱۷۱۵) 


۳3 قد هيات حدائق EL‏ الفرصة لاافصاح عن مواهيهم ؛ 
فاذا بعضهم برحلل إلى إيطاليا لامت-اخ التمائیل الكلاسيكية الشهيرة شل 

تمخال لاؤكوون » وهرقل حدائق فارنيزى وغيرهما , ثم نقلوا هذه 
المتخات إلى بارس حیث استقرت فوق قواعد شيّدت لها فی المرات اختلفة لتزيين 
حدائق فرساى ؛ على حين قام غيرهم من أمثال فرانسوا جيراردوت Girardon‏ بإٹجاز 
تریعات نحیة على نافورات برنيني مثل تمثال اختطاف پروسبرپینا بحدائق قصر فرساى 
( لوحة 6 ٠١‏ ) ء ثم أدمجوا حركة الیاء فى النافورات ضمن تصمیمها كجزء لا ينفصل 
عنها متلما فعل برنيني من قبل . والملاحظ أن جاذبية معظم المنحوتات فى فرسای تابعة من 
كونها جرء من التخطيط العام ٠‏ فلم يظهر من بينها إلا القليل الذى آثمت وجوده کعمل 
فني شامخ قائم BL‏ 


لوحة 5 ۲۰. فرانسوا چیراردون: اختطاف 
پروسیرپہنا۔ حدائق قصر فرساى. 


you 


YoY 


پیر يوجيه QUE‏ 


| تشهد مجموعة بوجيه Pugel‏ اكحية الثهيرة 

| آندرویدا: ( لوحة ه١٠7‏ )على 
_J‏ | عقریة قان مرمیلیا الذى خلد الروح فاد us.‏ 
فى تکوینانه المفعمة بالغزارة والحر کڈ على النقيض من أسلوب 
الفن الکلاسیکی اتحدت الذى فرضه العرش والبلاط . وتجلی 
In‏ فى فن پوجيه عبر هذا التمثال حیث حوط الفنان 
البطل بیرمیوس بخط درامي ٠ (za‏ وصاغه فى وضعة منبسطة 
تمتد فيها أطرافه إلى أبعد مدی ايدو فى ضعف طوله الواقمي ۔ 
ویشة التمثال التاهد من بعيد ليكنف له عن خیوط مأماة 
درامیة مسخدمة إلا أنه فى الواقع لن يشهد من هذا الحدث إلا 
PU‏ حين یخلص پیرسیوس جد آندرومیدا المنهك من 
آعفاده التى یمه على GRE‏ أحد ولذان الحب . وما من ناث 
فى أن بوجيه كان من أعظم نحاتي الباروك خلال القرت السابع 
عر ٠‏ وهو ما بؤ كده تمثال ٠‏ هرقل يصرع الهیدرا ۰ ( لوحة 
۰۳ فکما بکتف هذا التمثال عن توتب الروح المذهلة فى 
حر كته وتعبيراته اخا كية لروح میکالانچلو اتی لم یکن الأ كاديميوت 
«قتداك بقرونها وان کات الكلاسيكية قد شرعت تفقد مطرتها . 
US‏ كدلك عن ملامح مخالفة للکلاميكية (So‏ کتلته 


. الحيوية فى شكله وتموج خخطرطه اقوّطة‎ us sch 
+ x, 


لوحة ۲۰۵ پیر پوچیه. پیرسیوس 
بنقذ أندرومیدا. مححف اللرقر 


te)‏ پوچیه. هرقل 
pay‏ عافيدرا. متحف رران. فرنسا, 


رخاما ما بت أن بتناثر فى حدائق التويلري وغیرها ء مثل ا جموعتین التحيتين المعروفتين 
باسم ه رمز الشهرة » ( لوحة ۲۰۸ ) وه مير كوريوس اله الحرب + ( لوحة ۲۰۹ ) . و کات 
الفنان قد أتجزهما عام ۱۷۰۲ لقصر ٠‏ مارلي لو روا » الذی شيّده الهندس مانسار للويس 
الرابع عشر بسان چرمان آن ليه » ثم ما لب أن نقلتا إلى حدائق التويلري بقلب باريس عام 
۷ . وتمثل مجموعة « رمز الشهرة » فتاة جميلة يتوّج هامتها إ كليل الغار وهی تتفخ 
فى بوق الشهرة » را كضة بجوادها ؛ ناشرة صیت فرنسا فى أرجاء السمورة ہ وقد يدا جوادها 
امتح وهو يطأ بقوائمه الرشيقة أكوام الغنائم . أما مجموعة مير كوريوس النحتیة قتمثل له 
الحرب قوق صهوة جواده ا ّح قابضا على سيفه ؛ مبار کا ما أحرزته جیوش فرنسا المظقرة 
من نصر مبين 


لوحة ۲۰۷ . أنطوان کویسیقو, الحورية تلهو بالاصداف. متحف APM‏ 


أنطوان كويسيقو NEN‏ ۱۷۲۰) 


كان ALS‏ کوازفو كس ] Coyssevon‏ الولود بمدينة ليون وأستاذ 
فن البورتريه المدحوت شديد التأثر JOY‏ الإيطالي برنيني » وقد أسهم فى 
التخفیف من غلواء صرامة الکلامیکیة القرنسية وتلطيف A‏ كان 
فن الأصداف rocaille‏ الجديد [ الرو کر كو ] قد بدأ يطل عليها فى تهاية عهد لويس الرابع 
عشر ۰ علي نحو ما نشهد فى تمثاله ‏ الحورية تلهو بالأصداف » ( لوحة ۲۰۷ ) حيث 
ترقد الحورية مستندة إلى ذراعها الأيسر مغترفة الماء بصدفة فى يدها الیمنی وقد شردت 
متأملة تددّق الیاہ أمامها , ولا يخالجنا الشك فى أن كويسيفو قد اقتبس هذا الموضوع 
الساحر عن نموذج كلاسيكي . وکان قد هاجر فى سن السابعة عدرة إلى باریس فاعجب 
به املك لويس الرایع عدر وصادقه وغدا SE‏ الأثير ء بطرح عليه أفكاره فيجسّدها الفتان 


لوحة ۲۰۸. أنطوان کویسیقو: رمز الشهرة. حدالق EAN‏ 


لوحة ۲۰۹. أنطوات کویسیقو: میرکوریوس إله اخرب. حدائق SAG‏ 


لمة علاقة بين فن فو كيه والفن الفلمنكي اللهم إلا الإدراك الحسّي المباشر 
للواقع الذئن تميّر به مصوّرو الشمال الأوربي فكل ما ہو مبتكر فى فنه مصدره 
ينابيع فرنسية مثل منمنمات الا حوة لبورج ومراسم باريس حوالی عام ١815‏ 
ومع أن صور چان فو كيه تدل على wll]‏ بالفن الفلمنكي وخاصة بأعمال فان 
إيك وفان حر ويد إلا أن الثابت أنه لم deb‏ عنهما Tee‏ جوھرباً ء وهو لا يدين 
فى الحق لغير الفنانين الإيطاليين + فعنهم استقى معرفته بقواعد النظور والضوء 
الساطم ..ولیست ظلاله التى تبدو وكأنها لا تکف عن الحركة ؛ وإحساسه 
الحمیم بمشاهد الريف » وذوقه E‏ إلى الثياب القوطية الثقيلة إلا مزیجاً من 
التأثیر الإيطالي والفلمنکي 


Uf‏ رائعته الفريدة ؛ العذراء والسیح الطفل والملائكة » ( لوحة ۲۱۰ » ب) 
ا حفوظة بمتحف أنفرس فانها ہما أبرزته من فوران أنوثة العذراء وبواقعیتھا الشديدة 
المی ze‏ فو كيه من خلال سم ألوان بعید عن الواقعية ؛ حمل طایعا عصریا 
محيّرا يفسّر ما تلاقیه هذه اللوحة من افتتان بها حتی پومنا هذا . فإن ما ينطوى عليه 
اللونان ال حمر والأزرق اللذان صوّر بهما الملائكة امحیطة بالعذراء والطفل من عناصر 
day‏ ہ والنقاء الهندمي للأشكال کالشدی FEN‏ المكوّر العاري للعذراء » والمزج 
بين الحسّية الدافثة والقداسة تضفي على اللوحة بكل تفاصيلها طابعا يكاد یکون 
عصريا ويقال إن مصدر هذا الإلهام الذى ما يزال يحتفظ بسحره إلى الیرم هی 
آنییس سوریل Agnes Sorel‏ عشيقة الملك شارل السابع التى وقغت أمام فو كيه 
خلال تصويره لهذه اللوحة 


التصوير الفرنسي 
AEA:‏ 


چان فوكيه NEN)‏ 
E‏ فن التصوير الفرنسي فى القرن الرابع عشر من خلال أعمال المدرسة 
الفرنسية الفلمتكية لترقين ا خطوطات ء كما شهد القرن الخامس 
عشر نمو المدارس الإقليمية في پروٹنس وبرجندیا وشمال فرتما 
وحوض اللوار حیث تالق چان فو كيه Jean Fouquet‏ المصور ومركّن الخطوطات 
الذى عمل فى خدمة الملك شارل السابع ولويس الحادي عشر على السواء . وعلى 
يديه بلغت مدرمة تصوير إقليم اللوار القمة خلال القرن الخامس عشر » وقد أعان 
على ظهور ها تلك الانطفاءة العابرة التى غشّت سماء الفی فى باریس a‏ 
فترة الاحتلال الا لیزي لها واضطرار الملك إلى مغادرة العاصمة وعندما زا 
فو كيه [یطالیا فى عام ١4148‏ كان شاه قد بلغ اسان tet‏ للتصویر » وبخاصة 
al,‏ كان قد فرغ من إتخاز بورتريه شارل السابع الشهير المحفوظ بمتحف اللوقر ؛ 
Jab‏ فى روما على تصوير البابا أوجين الرابع » كما اتکب على درامة فن عصر 
التهضة بنهم شدید . وعند عردته إلى فرتسا غدا المصور الأثير لدى شارل السابع 
وظفر بلقب مصوّر اللك . وتنسب إليه مخطوطة مرقنة له کتاب الساعات ٠‏ 
Weist Book of Hours‏ لراعیه وزير حزانة شارل السابع . وقد تميّز آسلوبه 
بالتصمیمات الوطيدة فضلا عن سخائه فى إسباغ الطابع ¿SY‏ علیها ء و كان 
أول من زر من أسلوب باریس القوطي الخطي وأناقته المتكلقة » محاولا بلوغ 
آسلوب رحب متحرّر یکفل للکتل البساطة ويضفي علیها جلال اشحت 


و کان فو كيه مثل فان إيك الفلمتكي سابقاً لعصره » إذ كان أول مصوّر 
لعمر النهضة شمالي الالب » فقد سبق آلیرخت دورر بخمسین عاماً ولیس 


EE 
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E 
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چان كلويه 


)۱۵۶۱ 1£AD) 


عندما بعث الملك فرانسوا 
الأرل ۱ 1649-1616 ) 
الحياذ من جديد فى بلاط 
العاصمة خلال القرن السادس عشر وا کب 
ذلك اقبال نديد على رسوم البورتريه التى 
تالق u‏ چان کلریه Jean Clouet‏ 
منذ صور البورتريه so‏ الشهرر لفرانسوا 
الأول beast‏ بمتحف اللوفر ( لوحة 
١ ١‏ و گذا صورته الشخصية المذمّية 
المنمنمة #تطیا حهوة جواده ( لوحة 
۲ بھی بقاعة الرسوم بنفس المتحف ۰ 
ومن تم عدا المصور الرسمي للملك وقد 
بلغ عدد البورنريهات التى رسمها مائة وسبعة 
وعشرين بورنريها يحتفظ متحف كونديه فى 
شای بمعظمها ولا یعنی اهتمامه هذا 
المفرط بالپورتریهات أنه لم يلتفت إلى غير 
دلك مى الموضوعات ؛ فمة نصارير أسطورية 
نناولها بفرشانه gi‏ على رأسها لوحة اقتحام 
أ کتایوت خلرۃ الربّة ديانا ألناء امتحمامها 


SE 


لوحة ۲۱۱ چان كلويه بورتريه 
فرانسوا الأول متحف اللوفر 


لوحة ۲۱۲. چان کلویه: فرانسوا الأول قوق صهوة جواده. متحف اللوٹر۔ 


vu 


لوحة ۲۱۳. چان كلريه: ديانا تمسخ أكتايرن وغلا بعد اقتحامه خلوقا أثناء امتحمامها. متحف روان. 


wos 


Pi مدرسة‎ 


| | كان فرشا الأول شديد التعلق بالفن الإيطالي إلى درجة دفعته إلى محارلة 
ge | 9 |‏ مدرسة فرنية للتصوبر ينافس بها لفن الإيطالي فاستقدم لها الغنانين 
لا لإيطاليين . على أنه لم یقتصر على الاستعانة ہلیوتاردو دالششي وهل سارتو 
Del Sano‏ قحب بل ستقدم عددا من الفناتين الإيطالين المهرة يأنى فى مقدمتهم Fad‏ 
II Rosso‏ پریما Primaticcio „es‏ ونيقرلو دللاباتي Dell" Abbate‏ . ورغبة منه فى تشرّب 
Ah‏ الفرنسيين طابع عصر النهضة أنشأ فى عام ۱0۳۱ مدرسته الفنية الجديدة بقصر 
Fontainbleau es‏ الذى كان يتوق إلى تریته بالصور الجعية الجدارية ه الفريكو » 
محتذيا فى ذلث منحى الأمراء الإيطاليين فی زخرفة قصورهم الأنيقة » رما لبشت هذه المدرسة 
أن قلبت التفاليد الفرنسية الفنية القومية رأسا على عقب . وفى هذه البيثة التى انحلط فيها 
المصوّرون والسٹاجوت الإبفاليون والفلمنك والفرنسیون نشأ فن جدید أصيل سمته الزخرفة 
والأناقة النذان رسفا بغرابة سحرهما حيث اجتمع شمل التصویر بالزیت إلى جوار الزخارف 
Cant‏ الجدارية فى تتاغه مذهل على نحو ما نرى فى لوحة جیریل دیستریه Gabrielle‏ 
LL ٩ Estrés‏ درقة فيلار ( لوحة 714 ) التي تبدو فيها الفتانان عاریتی المدرين 
وإحداهما تداعب بإبهامها وسبّابتها حلمة ثدي شقيقتها مداعبة یمسر 


نافرقي النهدين 


تشیرها کذلث امت هذه الدرسة بالامتطالة الرشيقة التکلفة للأ جام على النهج الذي 
نراد فى لوحة ٭ ديانا الصيادة » ( لوحة ۲۱۵ ) ,و بالإفراط فى التكلف على الشمط الذي 


مله لوحة ٭ حماء دیانا ٠‏ الأسطورية ( لوحة ۲۱٢‏ )أو لوحة ٭ فنوس و كيوبيد بين وصيفاتها * 
لوحة ١ ) ۳١۷‏ وقد واصلت هذه المدرسة نشاطها بنجاح حى القرن السابع عشر 


لوح ۲۱۵. مدرسة فوتتبلو: دیاتا الصيّادة. متحف اللوفو. 


لوحة ۰۲۱6 مدرسة فوتتبلو: جبرييل دیستریه وشقيقتها. معحف DP‏ 


yur 


via 


لوحة ۲۱۸. سیمون فويه: رمز الحبة. سحف اللوفر. 


) ۲۱۹ لوحة ۲۱۸ ) وه رمز الثراء » انحفوظتین بمتحف اللوفر ( لوحة‎ ( » TA a 
وقد شغل فويه منصب المصوّر الأول للملك لويس الثالث عشر » كما أشرف على‎ 
زخارف قصور لو کسمبور ( ج ) واللوثر وسان چرمان . ويمكن القول بأن فن‎ Lis 
بين‎ pe عهد لوبس الرابع عشر قد نش وازدهر فى مرسم ويه الذى‎ Sr 
تلاميذه لوسوير ولوبرات وغيرهما‎ 


سيمون قُويه (۱4۹۹- ۱۵۹۰) 


فى مستهل القرن السابع عشر ظهر مصور فرنسي مبدع للموضوعات 

9 الدينية والزخرفية هو سیمون فويه ۷۵۸۵ ı Simon‏ وهو قتان ذو أسلوب 
تلفيقي ۰*۳ تأثر بكارافاجيو وبالمدرسة التكلفية وبفن الباروك الإيطالي + 

ولكنه أدخل على هذه العناصر التعديلات والتنقيحات المناسبة قبل إعادة صیاغتها 
فى لون من الكلاسيكية برهص بأسلوب پوسان » على نحو ما تلاحظ فى لوحتی 


vu 


لوحة ۰۲۱۹ سيمون فویه: رمز الفراء. متحف اللوفر. 


YU 


پوسان: صورة شخصية. معحف PN‏ 


کذلك تناول پوسان الوضوعات الأسطورية والتاريخية مثل لوحات ٠‏ انتصار فلورا ٠‏ ( لوحة 
۶ء وہ أورفيوس ويوريديكي ٠‏ ( لوحة ۲۲۵ ) ء وه الرقص على أنغام الزمن ۰ ( لوحة 
٦ءء‏ وه الإلهة ديميتير » ( لوحة ۲۲۷ ) ء ثم لوحته البديعة « الحفل البا كخوسي أمام 
تمثال پان ہ التى صورها حصیصا للکاردینال ریشیلیو ( لوحة ۲۲۸ ) . وتکشف لوحة ہ اختطاف 
السابینات ۰( لوحة ۲۲۹ ) عن الجهد الجبّار الذى بذله پوسان لتصوير تلك الا سطورة التداولة 
القديمة والتي رجم فیها إلى مؤلفات المؤرخين الرومان مثل ليشي ويلوتارخوس ومقتنیات 
المتاحف من التحونات والصور الرومانية لدراسة نماذج شخوص لوحته قبل تصویرها . كما 
طالع کتاب فتروفیوس عن العمارة لاستکشاف الطابع العماري الذی كان ائدا SWS,‏ . وما 
من شلك أيضا فى أن پوسان حین شرع فی رسم لوحته كان قد قرأ ما سجلهالشاعر آرفید فی 
دیوانه » فن الهوى ٠‏ عن هذا الحادث » وهو ما يتجلى لكل من قرأ هذا النص بعد أن نقع عينه 
على هذه اللوحة الخالدة ‏ إذ يستعيد مع أوفيد قوله ٠:‏ كنت یارومولوس أول من بث الفوضی 


۲٦۸ 


)۱٦٦١۵ -۱٥۹١( پوسان‎ 


بینما كان روبنز عا كفا على تزيين جدران قاعة الحفلات الکبری بقصر 

لو كمبور ( ج) كان لمة مصوّر فرنسي مغمور يدعى نیقولا پوسان 

Nicolas Poussin‏ ينجز بعض الأعمال الزخرفية فى نفس القصر ٠‏ غير 
أنه لم بلب أن Vy Cot‏ خحناق داخل القبود الرسمية على جمارماته الفنية فاثر الرحيل إلى 
روما حتى يستطيع أن يصرّر ما يشاء على هواء . وكانت تلك خخطوة أتاحت له os‏ 
شهرنه التى بلغت سمع الكارديتال ريشيليو فهرع إلى شراء صوره وراوده العزم على 
امتمادة هذا الفنان إلى باریس . وبالفعل عاد پوسان إلى باریس عام ۱۹۶۰ لزخرفة بهو 
قصر اللوفر الكبير ۰ فأثره لويس الرابع عشر بالكثير من الحدب والرعاية ومنحه لقب 
الموّر الأول للملك الذى كان مطمح كل قان » غير أن دمائس البلاط التى لا یفلت 
من أذاها المقرّبون إلى الملك لم تزل تطارده حتى JE‏ بعد سنتین من جديد إلى روما 
حيث أمضى بقية حياته . وفى روما قام بدور السقیر الفتي لفرنسا ٠‏ بعد أن أنيط به 
الاشراف على المصورين الفرنسیین الوفدین من قبل الحكومة الفرنسية لدرامة الروائع 
الإيطالية واستساخها Aa)‏ 


وقی بادئ الأمر نأثر پوسان بالأسلوب البارو كي التكلفي العاصر له » غير أن التأثير 
الأ كبر ندگش نحوه من الينابيع الأماسية التى استقى منها إلهاماته وهی المحوتات اليوتانية 
والرومانية ء ثم تصاوير رافائيل الدينية والقصصية » ومهرجانات تتيانو البا كخوسية المصورة 
وما شابهها . فعن رافائیل لقن كيف بوجز الافصاح عن موضوعه فى إيماءة واحدة و AS‏ 
يث فى وضعاته التعبير عما یجوس فى نفوس شخوصه من انفعالات . ومن تسيانو الذى 
درمه عن قرب بين سنة ۱۱۳۲ ۱۱۸۰۶ لقن قيمة دفء اللون ووفرته ۰ فما نكاد نطالع 
ألوان پوسان الغزيرة التى تخشیها مسحة نحاسية حتى يشب تتسیانو إلى ذا كرتا . ويتجلى دليل 
التأثير البندقي على پوسان فى ألوانه الزرقاء الكثيفة التى قشع على مقربة منها طبقة رقيقة من 
البرنقالي الدافي» تعمل على إظهارها وتكريسها 


ولم یکف بوسان عن درامة الأعمال للكلاسيكية وعن تطیق مثله بحرية تامة في كافة 
اعماله التى تناولٹ فیما تناولت الموضوعات الدينية على نحو ما نرى فى لوحة ٠‏ سجود 
الرعاة آمام الطفل يوع » ( لوحة 52١‏ ) ء ولوحة د وياء أشدود ه ( لوحة ۲۲۱ . و کان 
پوسان حبن رسم هذه اللوحة الأخيرة قد کرس شهرنه كفنان ji‏ فصور فيها الاضطراب 
al‏ أصاب الفلطينيين فى مديئة أشدود بعد أن نقلوا تابوت العهد الخاص ببني إسرائیل » 
قلت يد ار على أهل أشدود وأصاب الدينة اضطراب وفزع عظيمان نفرت معهما من 
جاده الیواسیر ( صموئیل © ٠١ - ٠:‏ ) .وهی الرة الأولى التی يظهر فى لوحات پوسان 
منظور معماري اقبه عن طراز عهد النهضة يحقق تاینا ملحوظا مع الشخوص الفزوعة 
. هذا إلى المناظر الطبيعية التى تنطوي على قدر كبير من البساطة 
wi‏ الرييع (٠‏ لوحة 711 ) ولوحة ه الخريف (٠‏ لوحة ۲۲۳ 1ب ب) 


ال طربة في اٹ 


واتطمس لون ys BW‏ هن جميعا لاهن هلع واحد وان كان JS‏ منهن مع الأعب 
ملكها : فمنهن من أخذن O‏ جدائلهن ۽ ومنهن OLE‏ دُھلات لا يتح کن ۽ 
وواحدةٌ تتتحب Lu‏ وثائية تصرخ مستغيثة .یاه . عا ! وثالثة عبس دمعتها رتنه » 
ورابعة تخالفهن مستسلمة » وأخرى تولي هارية aye‏ كب یمضیر بعرائسه الأسيرات » يزددن 
فتنڈ رغم الأعر . وحین IE‏ إحداهن أن AG‏ على آسرها يضمّها إلى صدره الولهان 
يرفعها بذراعيه إلى على ويناجيها : لم تطمين سح عينك بالدمع » وأنا لن tet‏ ما فعل 
أبوك "Oy ooh‏ 

نرى رومولوس فى موقعه المطل على الشهد عند مدخخل المعبد إلى A‏ من اللوحة يومىء 
بإشارة البدء ببسط عباءته حى يختطف کل رومالي وفق الخطة المرسومة (حدی ناء Wb‏ 
السابین ویر بها . وعلى الرغم من طواء الموضوع على العنف والانقعال الجارف إلا أن پوسان 
استطاع أن وازن عناصر صورته بتوزيع الأضداد التجاورۃ یإحکام وفطنة ٠‏ قإذا فزع AD‏ 
الختطفات يباين مع خمود مشاعر رومولوس وأنباعه الذي كان يدرك يحكم زعامته أن انبثاق 
deg east‏ رهين بنشأة أسر وعائلات مستقرة و کانت هذه فى نظرہ غاية كبرى تفر من 
أجل مخقيفهاأية وسيلة کذلك تباین حر كة البشر العاصفة كالدوامة مع مكينة المعمار والمشهد 
الطبيعي فى خلفیة الصورة » كما تباین أجاد الساینات الملساء كا مرمر المصقول مع المضلات 
لبارزة حت بشرة الرومان التى لوّحتها الشمس ء ويلفتنا tah‏ وان للحواف احوطة بشخوصه 
و كأنما فرت بإزميل ۔ ولا شك فى JENS‏ لھذہ الصورة یکشف ما أولاه پوسان من عناية فى 
دراسته للمنحوتات الكلاسيكية بالمتاحف الرومائية » كما نراه قد طبع ال لی الظاهر فى يمين 
الصورة ہما انطبع فى نف من أوصاف استقاها من AS‏ فتروثیوس عن البازيليكا الروماية ٠‏ 
وهر دليل ساطع آخر على اهتمام پوسان الکبیر بأدق التفاميل 


وتعبر لوحة » fate,‏ کادیا » ( لوحة ۲۳۰ ) عن مزاج پوسان الشاعري » إذ نح 
ونحن مل اللوحة ر كأن شخوصها تطل من إحدى قصائد فرجيل الرعوية » على حين 
تبدو الراعیة و كأنها إحدى رقات الفن فى مسرحية PAS‏ ء وقد عكفوا على تبینٌ 
حروف النقش اللاتيتي فوق التابوت : « وا الآخر قد عشت ذات يوم فى ار کادیا Etin‏ 
٢ Arcadia ego‏ . وتبدر عبارة هذا الراعي الراحل الوجزة الذی عاش مشلهم وعرف 
العشق الذى عرقوه عميقة الدلالة حتى لنکاد نرى الجن وقد انطبعت به ملامحهم 
وتواصل فى هذا التكوين جذع المرأة مع جذع الشجرة لیشکلا معا ا حور الرأسى للوحة 
بامتداد التابوت للإيحاء بالتوازن الأققي ٠‏ كما نلاحظ أن كل إيماءة بل كل خط 
يخضع لا يشيه المنطق الهندسي السائد فى اللوحة . ولا شلك فى أن هذا الوضوع قد 
استمال پوسان قاذا هو يعبر هو الآخر عن « 1 ار كادياه ٠‏ الخاصة فى إيطاليا ؛ ويقضي 
عمره منتنیا وسط BV‏ ر الكلاسيكية يصفي إلى صدی أصوات الاضي تتردد على غرار 
النقوش المحفورة فوق هذا التابوت » فحذا حذو القدامی قى البحث عما هر خالد ضمن 
ماهر فان » وعن الصفة العامة فى النموذج الفردي ؛ وعن العالية فى الخصوصية » وع 
الوحدة فى التنوّع وبهذا توا کیت روحانية فکر پوسان النضبط وجماله فى لوحاته مع 
مسرحیات کورتی وفلفات دیکارت وپاسکال العاصرة له 


via 


لوحة ۲۲۰ . پوسان: سجود الرعاة للطقل یسوع. الناشوتال جاليري بلندن. 


فى هذا الوقع حین نت من lel‏ من عشيرة سابين متمة للأعزاب من رجاك عندما 
کان السرح الرمري ما یزال aj‏ الخيام الرائعة ۔ وفتھا کان القوم بجلسون على درجات 
tegen‏ ترا كم على BIETE po‏ اق الا شجار المنهاطلة » ويتلقت كل منهم 

يمنة ويسرة لعل عينيه قظین برؤية من يتشهاها ويمتلىء بلهفته إليها قلبه . فى ذلك الیوم 
نهر ١‏ يوم اختطف الرومان السابينات ] هب الراقص يضرب أرض المسرح بقدمه مرات 
فلاا es.‏ ن بدأ عازف الناى برس نامه السادّجة دزی تصفيق القوم یجلجل جلجلة ناية 0 
أرما ا ملك | رومولوس | إلى wd‏ المتلوفين إلى اختطاف السابینات atk‏ قما سرع ما 
ونوا و كأنهم وحوش كاسرة وقد تخشرجت حناجرھم بشبق عارم » وأحذت أيديهم تهري 
على مفاتن أجاد المذراوات لهفة نهمة کن يمامات مذعورات بتشدن الإفلات من ہین 
مخالب صقور جارحة أو حملانا وضع لمحن الذئب لفترس الجائع ؛ فرعات بھرولن هربا 
a‏ مرتعدة وفى أعقابهن N‏ برابرة ا ختطفون ۔ ومن فرط ei‏ علا ملامسهن To‏ 


لرحة ۲۷ ۲. بوسان: الربيع. متحف اللوقر. 


لوحة ۲۲۳ . بوسان: الخريف. متحف اللوفر. 


YY. 


لوحة ۲۲۳ ب. يوسان: 
الخريف. تفصسيل. 


لوح ۲۲۱. پوسال: وباء 
أشدرد. محف ‌اللوفر. 


لوحة 6 ۲۲ .پوسان: انتصار 


فلورا. متحف اللرفر. 


لوحة ۲۲۵ پوسان: أورفيوس ويوريديكي. متحف اللوفر. 


۳۷۳ 


لوحة .۲٢٢‏ پوسان: الرقص على أنغام الزمن. جموعة رالاس بلندن. 


لوحة ۲۲۷. پوسان: الإهة pots‏ الخصوبة واطیرات. الناشونال جاليري بلندن. 


vo 


لوحة ۲۲۸ پوسان: الحفل الباكخرسي أمام تمثال الإله يان. التاشونال جاليري بلندن. 


۳۳۹ 


لوحة ۲۳۰ بومان: رعاة أركاديا. متحف اللوفر. 


لوحة ۲۲۹ پوسان: اختطاف السابینات. متحف التروپولیتان بنیویورك. 


YA 


تليث أن نفقد کل قيمتها حين تنتزع بعيدا عنه وتدرس كموضوع مستقل بذانہ 


رتجلی مقدرة لوبران الحرّفية عند تأمّل دراساته عن تعبيرات ملامح الوجه ؛ مثلما نری 
فى مقارنته بين رژوس الانسان الغاضب ورژوس اسر ( لوحة ۲۳۳ ) » ودراسته عن تغيّر 
ملامح القسمات الإنانية فى لحظات الدهشة والاستفراق فى الانتباه والغضب ولحظات 
الا عجاب والیکاء والضحك والبأس ( لوحة ۲۳۶ ) . وفی الحق إن براعته تکمن فى دقة 
خطوطہ وصرامتها وان آعوزها التوقج الروحي الذى نفتفده على سیل JE‏ فى يورتريهه 
للويس الرابع عشر ( لوحة ۲۳۵ ) ہما فيه من جمود وتسطیح 


ومن ہین A‏ فی ظرسای « درج السفراء ٠‏ وه قاعة الرایا » ۰ والیه 
uf om‏ مصتع جوبلان Gobelins‏ ( 1115 ) بناء على أوامر کولبیر إلى مر كز 
للصتاعات الفنية لا ضریب له لتزويد القصور الملكية بما يلزمها من أثاث وتخف وأدرات 
ونسجیات مرسمة مستخدما فيه آمهر المصوّرين والمثالين والشتاجین والصيّاغ وغيرهم 


وقد اتدفع الملك لويس الرابع عشر بحماسة فى اقتناء الزید من اللوحات المصورة بفضل 
وزيره Colbert IS‏ » غير أن التزوع نحو الاقتناء ما لبث أن del‏ منحی جدیدا بإيقاره 
المنجزات القومية على المنجزات الا جنبية استجابة لنصيحة لوبران » حتی اقتصر الشراء شيعا 
فشيئا على صور يومان وغيره من الفنانين الفرنسیین وفى عام ۱۷۰۹ بلغت مجموعة 
لويس الرابع عشر ألفين وأربعمائة صورة منها تسعة وعشرون لوان وعلى حين كان 
الهدف الأسامي منها هو تزيين الأبهاء الملكية إلا أنها كانت فى الوقت نڈے مادة خصبة 
يلقن عنها الصوّرون الفرنسیون والدارسون » كما یانت موضوعا للمحاورات داخل 
بين أسلوبئ روینز وپوسان هو محور الجدل » ذلك أن كلا 
الصورین LIS‏ غارقین إلى آذانهما فى الکلاسیکیا يات ٠‏ ويعكان الروح المناهضة لحر كة 
الإصلاح الديني ٠‏ ویمگلان التقالید الأرستقراطلية كل بطریقته . ولکن على حين كانت 
اندفاعات روینز طليقة بغير حدود ظل پوسان متحفظا ‏ وينما كان روبنز يضرب بفكرة 
الالتزام والاتضباط عرض الحائط ويشحن صورہ بالحركة العنيفة ؛ التزم بوسان بقيمه 
« الشكلية ١‏ البحة ٠‏ وعلى حين جاءت شخوص روبنز ناعمة Lay‏ بدت شخوص پوسان 
جامدة فى صلابة التمائیل ٠‏ وبینما یجرف روبنز مشاهديه فى عواصفه N‏ كانية المجتاحة 
أشاعت صور پوسان الایحاء بالتأمل الهادىء . ومن هنا لم تكن ثمة غراية فى أن بشطر قادة 
الأ كاديمية المولعون يومان مصوري الصف الأخير من القرن السابع عشر إلى معسكرين 
على طرفی نقيض هما أشياع روبنز وأشياع پوسان 


الأ كاديمية » oral‏ التباين ب 


va 


شارل لوبران (۱۷۵۵ - ۱۸4۲) 
شارل لوبران Le Brun‏ أحد المصوّرين الذين هدتهم ثقافتهم الواسعة إلى أن 
يغدو الأداة المثلى لابتکار نظام فني شامل يعلي من شأن الملكية الطلقة 
وكان أول من رعاه الفنان فو كيه الذى عهد له بتزہین قصر قو Chateau de‏ 
۴ للوزیر كولبير الذى عثر فى شخصه على من يحقق له هيمنة الدولة على الحرف 
والفنوت . و کان لوبران من تأثروا بالفنان پوسان خلال إقامته فى روما » لکنه برغم كونه صدیقا 
شدید الإعجاب والتقدير لفن پوسان إلا أنه فضّل صخب الحياة الناعمة فى قصر قرساي على 
إيقاع الحياة الوادع فی Wad‏ . وإذ كان لوبران انتهازيا من الطراز الأول فقد بذل قصاراه لمداهنة 
رجال البلاط کی يوكلوا إليه تصميم أزياء مهرجانات لويس الرايع عشر » وكذا تصميم 
نافوراث الحدائق والسجيات المرسّمة فى القاعات والردهات . وقد ساعده كثيرا أملوبه فی 
التصوير و كذا نفاقه وتزآفه شأن حاشية الملوك فى صعوده السريع نحو منصب مدير أ كاديمية 
الفنون الجميلة ؛ والمصوّر الأول للملك » ورئیس ا حارف الملكية للنسجيات والأثاث ء بل 
والحكم الفني للعهد كله , فإذا هو یصور بورتريه aL LN‏ سیجییه Chancelier Séguier‏ 
قاضي القضاة في عهدئ لويس الثالث عشر ولويس الرابع عشر » والذي ظل حتی وفازه 
يط حمايته على لوبران ویدو فى هذه اللوحة الفريدة ( لوحة ۲۳۱ ) متطیا صهوة 
جواده المطهّم فى الموكب المرافق لماريا تيريزا ملكة النصا أثناء زيارتها لپاریس عام ۱7۰ 
في تكوين فني شدید البساطة والواقعية دون التخلي عن العظمة التى كانت عنوان القرن 
السابع عشر . ويأسرنا التناغم الرقيق بين الألوان الزرقاء y‏ والبيضاء التى تفصح عن رقة 
متاهية ؛ و کذا الجمال البادي على وجوه الغلمان الوصفاء الصاحبین للموكب 


كان 


وكانت لوحته 9 دخول الإسكندر الأ كبر مظقر إلى بابل ٠‏ ( لوحة ۲۳۲) مثل 
معظم صوره الأخرى واحدة من سلسلة اللوحات الضخمة الخاصة بفتوحات الاسکندر 
الأ كبر والمصمّمة خصيصا لتزيين جدران القاعات الداخلية الفخمة بقصر فرسای . ول 
كان لويس الرابع عشر فد أفرد الكثير من وقته وجهده pol‏ القتال وساحات الوغى 
مارسا مهام ٠‏ مارس » إله الحرب فقد دأبت حاشيته على استقباله عند عودته ظافرا من 
معار كه الحريية بوصفه الإسكندر gu‏ ومن ثم لم یف على أحد ما فير إله صورة 
الاسکندر فى بورة اللوحة ٠‏ فقد أزاح لوبران الجيش المنتصر يفطنة ودهاء حارج لوحته 

يتيح للإسكندر الهيمنة وحده على مشهد النصر من فوق مركبته التى مرها 
الفيلة ولقد حل إلى لوبران أنه يطبق نفس مو ا ہو کی 
الامر AAS‏ عن التخلف الذى يُصاب به الفنان حين يعتى بحرفية التقاليد مع اطراح ما 
یکمن فيها من فكر وروح js‏ أن نع لوبران مرخرفا أ كثر منه مصوّرا فلقد 
كانت صوره تؤدي دورا زخرفیا محدودا وهی فى موقعها الذى خصّص لها ء لكنها ما 


لوحة ۲۳۹ شارل لوبران: LN‏ سيجه قاضي القضاة في Sage‏ لويس الثالث عشر ولویس الرابع عشر وأعظم رعاة الأكادعية الفرنسية. متحف اللوفر. 


لوحة ۲ 7؟. شارل تربران: 
دخرل الاسکندر الأكر 
مدية بابل ظافراً 
معحفاللرقر. 


لوحة ۲۳۳. شارل لوبران: 
درسة مقارنة بين راس 
الإنسات ررأس A‏ 


لوحة ۰۲۳ شارل لربران: 
دراب rl‏ الدهشد 
والإنتباهر الإعجابر الفضب 


لوحة ۵ ۲۳. شارل لربراث: 
پررتریه لريس الرابع عشر۔ 
مستسصف اللرقر. 


كلود لوران ۱۹۰۰۱ - ۱۹۸۲) 


كان کلود لوراك Claude Lorrain‏ آحد اين ارتقیا قمة تصوير الناظر الطبيعية 
8 | خلال القرن السابع عشر . أما ثانيهما فهو رويزديل الهولندي . وقد نشأ کلود 
لا لوراك فى أحضان الفقر ورحل إلى إيطاليا فى سن مبكرة ثم عاد إلى وطنه فرنسا 
من جدید ليعاود الرحیل ثائة إلى أن استقر بقية جیا فى روما شأن صديقه ومواطته بوسان ms‏ 
الناظر الطبيعية من حوله متأئرا بأطلال روما الكلاسيكية وذ كريائها القديمة » فتھافت عليه هواة 
الفن من A‏ ومن الزؤار الوافدين من IEW‏ والفرنسيين . غير أنه كان على النقيض من 
بوسان کلاسیکیا فى مضمون موضوعه لا فى أسلوبه » وقل أن يعطى اهتماما لموضوع لوحاته ء 
إذ کان الموضوع الحقيقي فى نظره هو الالق الذهبي للشمس الغاربة على الوانیء الكلاسيكية 
القديمة . فكلود لوران مصور حالم » ولوحانه قصائد شعرية من الأضواء والیاء والأشجار والأعمدة 
نستهین قرب ناظمها Se‏ وکل ما تصوره فرشاته من عماثر وقصور وأبهاء وأعمدة وسفن 
كالأطياف وقوارب واهية الصواري هو خيلة ورژی فنية بشکل فیها الطبيعة على هواء . غير أن 
الذوق العام فى عصره لم يكن ليرتضي لوحات المشاهد الطبيعية التى تخلو من الشخوص الآدمية 
مهما كان جمالها Jo‏ على فلك بر Au il JAS‏ 
موكلا إلى عدد من معاونیه رسم الشخوص ¿A‏ هنا وهناك لتوحی بموضوع أو بحدثِ یٹم 
رغبة مشاهدیها he,‏ لم تأت هذه الشخوص متميزة قادرة على الكشف عن نفسها مما شی علينا 
معه أن ts‏ إحداها من الأخرى كما جاءت عناوينه التى يطلقها على لوحانه غامضة هی 
الأخرى . مثل مشهد بلقي ملكة سبأ أو ارتقاء القدية أورسولا متن السفينة أو مضادرة كيلوهاتره 
oye di‏ سارة لهاجر . وما من شاك فى أنه كان يفعل ذلك عامدا کی يحفز الجمهور إلى 
شراء لوحانه فیقول متنقرا: * إني aol‏ شخوص لوحاني على حین أننى اھب ما فيها من مناظر 
طبيعية هديّة للمشترين ٭ 


وستطيم أن نلم ال الشاعری الذى va‏ فى غلم هنا لقان اساي فى جاب جل 
من سنسقة لوحانه عن "لوانیء وا مراسي واللفور التى یحنفظ بأغلبها متحفا الناشونال جاليري بلندن 

يتزاوج فبها الحلم مع الواقم . وتتجلی فى هذه الناظر مثل مشهد ٠‏ زبارة 
باس لجزيرة دیلوس ١‏ ۱ لوحة ۲۳۹ ) . ومشهد » ارتقاء الفديسة أورسولا ٭ متن السفينة 
( لوحة ۲۳۷ ) نشوة کلود لوران الذانية حیث ينطلق فى فراغ غير محدد تنداخل فيه ضبابية مههورة 
ت الشمس وغروبها فان بغیر ضریب » تى 
عد كاد أقصى ما يمح !ليه الفنان تیرنر Tumer‏ الا ليزي منافه فى تصوير الناظر ia al‏ فيما 
بعد أن نتاح ol‏ فرعة مجاورة مناظر Dj‏ على جدران الناشونال جاليري بلندت . لقد كانت 
مبتكرة المناضر المخلوية الساحرة الأ اذة السابحة فى ضوء ذهبي غير واقعى هو مزيج مر 
أسعة تشم «الضباب .هی التى حاکاها كل من تیرنر م کور C0۲0۲‏ . وقد عمل لوران فى معظم 
اعمالہ على خبق التوازن فى نكويئاته الفنية على كلا جانی أمامية الصورة بالياني والأشجار التى 
كان يرس أدق تفاصیدها بعناية فائقة ٠‏ وبهذا يجتذب العين بعيدا فى الفراغ ا حصور بينهما » حيث 
الهم اللسيد العمق فوق مياه البحر أو على امتداد الأرض صوب الأقق اللامتناهي 


Er ر للأثر الضوئي‎ Las فهر‎ ٠ is 


YAY 


Tas J‏ كلود لوران: زيارة: 
البطل اینیاس جزيرة ديلوس. 


الناشسرنال جاليري بلندت 


لرحة ۰۲۳۷ کلود لرران 
القديسة أورسولا في طريقها إلى 
ارتقاء مقن السفينة. متحف اللو فر 


النهاية مولعا بأملوبه إلى الحد الذى قرر معه نزع كل اللوحات المعلقة بغرفة نومه 
ليستبدل بها لوحة « القدية إيرين تبكي مصير القديس مبامتان المفجع » لجورج 
دیلاتور ( لوحة 514١‏ ) 


ولم يعد مؤر الفن ريه ويج حين لقب چورچ دیلائور ٥‏ بأستاذ الجفون اس٥‏ ؛ فلا 
نخد فى شخوصه الذين صوّرهم مستغرقين فى تأملاتهم من يشخص ببصرہ نحونا iy‏ أن بلنفت 
أحدهم إلى الآخر ؛ وهو ما لم يفعله في لوحانه التى رسمها فى الرحلة الأرلى من حياته » إذ 
جميعهم منشغلون بالتأمل فى نفوسهم يستكتهون ما فيها من أسرار خفيّة ؛ كما جدهم مطرقين 
بأبصارهم إلى الأرض وقد أمدلوا جفونهم فى خشية وتواضع gaye‏ ما يعكس iy‏ التوهج 
الفي » فیدو یوسف النجار وكأنه مستفرق فى سبات نرلودہ أحلام pays‏ القديس سباستيان 
یعالج سكرات الموت والخنجر fem‏ في صدرہ و كأنه فى غمرة من التفکیر لمغادرته العالم الزائل 
إلى العالم الخاد . وحتى الطفل الوليد حين صوّره ديلاتور لول عهده بالحياة جعله هو الآخر 
ذا نظرة عميقة تأملية إلى ما فى نفسه عله یستشف منها ما يخبئه له ath‏ . ولم جاء؟ 
(لوحة (۲٤١‏ 


ولعل ميل ديلاتور إلى أن يخصّ نفسه بتصوير ما پجته اللیل مره إلى أنه كان یری 
الضوء الباهر يحول دون النفاذ إلى النفس ولا نقع فيه إلا على ما هو مادي . ومن هنا كانت 
كراهيته لتصوير المشاهد الباهرة ENN‏ » و کذا تصوير كل ما هو حر كي لأنه ينتزع من 
الشهد صفة السکرن والتأمل ٠‏ فالحر كة الحقيقية فی رأيه لا تتجلی الا فيما تخفق به 
النفوس ء لكأنه يتشرف مقولة آنطوان ده سانت ! کسوپری على لمان « الأمير الصغیر ٠‏ 
المرء لا یحسن الرؤية إلا بقابه » فالجوهر خفی عن الأنظار ٠‏ 


ولا يحذو دبلانور حذو كارافاجيو فى تصويره للمتاظر الليلية فحسب بل فى 
تصویرہ Lad‏ لعامة الناس على نحو ما نری فى لوحة « لاعبات الورق ۰ ( لوحة ۲۸۲) 
ولوحة ہ عازف الجيروندا الضرير ٠‏ ( لوحة ۲۸۳ ) : ولوحة « المنجّمة تقرأ الطالم ٠‏ 
(لوحة ۲۸6 أ بء ج) 


ولقد غتی السیان Lia‏ الفنان منذ اخحفت لوحاته التى كانت تسب خلال القرنين 
اشامن عشر والتاسع عشر إلى أشياع كارافاجيو إلى أن بدا الدارسون منذ بضع سین یجمعون 
لوحاته والوثائق الخبيئة بالأرشيف ol‏ عن فنه » cali‏ لهم إلقاء الضوء على عبقرية هذا 
الفنان الذى لم نکد لوحائه تعرض عام ۱۹۳١‏ فى معرض الفن الواقعي بباریس حتى 
أعلدت إليه ما کان جدیرا أن يظفر به من شهرة وتكريم 


YAY 


(Ao - 


جورج ديلاتور )104۹۳ 
| بیرز من بين مصوّري القرن السابع عشر الفرنسيين چورچ ديلاتور George‏ 

de la Tour ۹‏ الذى قضی معظم حياته فى مقط رأسه بإقليم اللورين حیث 
1 مرسمه الذى كان یمج بنشاط لا ينقطع . وقد ذاع صيته فى باریس عندما 
iat‏ ضمن مصوري املك لويس اثالث عشر » و كان من قبل ينعم برعلية أمراء اللورين 
الذين كانوا على صلة وثیقة بآل مديتشي فى فلورنسا ؛ ومن هنا كانت رحلته إلى إيطاليا 
التى تعرّف فيها على خلفاء كارافاجيو الذى لقن عنه الكثير من تقنيّة أسلويه الفاح والدا كن 
ہ كيارو سکورو ٠ ٠‏ كما تكشف أعماله عن علاقته بمصورى أضواء الشموع الهولنديين 
وخاصة ہوشورست Honthorst‏ . وعلى یدی دیلاتور | کسب اسلوب کاراٹاچیو والدرسة 
الهولندية فى إنارة المشاهد بالضوء الصناعي روعة بغیر نظير ؛ » ظفر من أجلها بلقب « أستاذ 
الشموع » 


وقد جاء على ألمنة بعض المتصوّفة المسلمين من مشارقة وأندلسيين إشارة إلى ما جدونه 
فى الليل من خلوة صحيحة تصلهم بالمعشوق الأول وهو مالا يجدونه فى النهار الفاضح »> 
ومن أجل هذا کانوا يؤثرون اللیل بنجومه على النهار . وعن هذه النزعة التصوّفية الأندلسية 
كانت النزعة التصوفية التى سادت بعض مسيحي أوربا فى القرن الحادی عشر . وهنا الذى 
فزع إليه متصوّفة ا لمسيحية مثل القديسة تيريزا من أثيلا وغيرها نزح إليه بعض المصوّرين Je‏ 
كارافاجير وديلاتور وغيرهما فكان تصوير الليل هو الفرصة الوحیدۂ التى تتيح لهم 
الكشف عن کل مکنون ‏ وعلى هذا جرت تصاویرھم 


وتشدنا لوحة « مریم المجدلية في لحظة تأمل على ضوء شمعة ه ( لوحة ۲۲۳۸ 
بانقضاض ضوء الشمعة وصورتها على صدر مریم انقضاضا يكشف عن تماسك كك 
الملساء ؛ كما WA,‏ بتناغم اللون الأحمر البتفسجي مع اللون الذهبي : وباطة كتل 
التكوين الفني ؛ ورهافة التحوير الذى نمهده دائما فى المدرسة الفرئنية كذلك 
تکشف لوحة ٠‏ يوسف النجار ay‏ بسوعه (لوحة ۲۳۵ ) بتفاصیلها الشدیدة 
الواقعية عن الجهد GUI‏ الذى يبذله النجار الضخم الينية القوئ الساعد بعروقه التافرة 
المتفجّرة ونغضنات جبينه . وعلى النقيض من هذا الطيف ١ EN‏ ادي الثقيل الكتلة 
يتألق الطفل بسوع وقد أضفى عليه ضوء الشمعة روحانية شقافة . ورويدا رويدا ندلف 
إلى الفموض الذى یکتنق اللوحة حيث نشهد فى الظل العارضة التى ینقبھا النجار 
فتستحضر ذا کراتنا المليب وستبقى لوحة ه يوسف النجار والصبيّ يسوع ٠‏ من 
أجمل النماذج المصوّرة للمشاهد الليلية والدينية ٠‏ بض بمجد ديلاتور بوصفها أروع 
ee‏ غير أن الکسوف لم يلبث أن tt‏ اسم جورج دبلاتور A‏ سوط 
د كتاتورية لوبران وأكاديميته . ومع ذلك فلا تسى أن لويس الثالث عشر قد ظل إلى 


لوحة THe‏ حورج دیاخرر: 


Lt‏ إيرين تبكي مصر 
اللهيد القديس سیاستیان. 
كنيسة بروليه. بيدمونت 


الرحة ١1؟.‏ جورج ديلاتور: الوليد الجديد. متحف رن بفرتسا 


لوحة TET‏ جورج ديلاتور: لاعبات الورق. متحف اللوقر. (تفصيل). 


لوحة 4 ۲4 أ. جور ج ديلاتور المنجّمة قارئة الطالع. متحف ا ترو بولیتان, 


لوحة THO‏ لوسٰویر: رنات الفنون كليو Wy‏ ويوتيربى. متحف اللوظر. 


قناعها » على حين تعزف يوتيربي ربة الوسيقى والشعر الغنائي على المصفار . وما من شك فى 
أننا نتطيع أن Zei‏ عن بعد تأثير رافائيل الذى لم يماك لوسویر الانفصال عنه فى أنماط 
الوجوه الإيطالية ء وفى للتكوين الهرمي جموعة الشخوص ٠‏ على حين یکمن الطابع الفرنسي 
لهذه اللوحة فى تعبيرات شخوصه المتأملة المستغرقة فى حلمها للکتون . وئمة مسحة من الور 
تتجلی فى الجفون السبلة والنظرات الحالمة لهذا الثلائي الذى جمع بين آحادہ تواؤم عاذ 
وتناغم رائع ۰ فضلا عما أشاعه الفنان فى أرجاء اللوحة من غبار الذهب سحراً وقنة 


IND 3‏ 
ثمة As‏ آخر مبدع هو آوستاش Eustache Le Sueur ¿yo‏ الذى لقن 

| ۹ التصویر الإيطالي عن أستاذه سیمون فویه ۷۵۷6۷ Bly. Simon‏ كان لوسویر 
لم يذهب قط إلى روما إلا أنه تأثر التأثر كله براقائيل على نحو ما نشاهد فى 

لوحة ه ریت الفنون ٠‏ 3 لوحة ۲6۵ ) الحفوظة بمتحف SS‏ والتى نع فة لوسویر 
الخالدة فى هيدان التصوير الدنيوي والأسطوري » حيث تستند كليو ربّة التاريخ إلى جذع 
شجرۂ مرنکزة على كناب a‏ ببوقها الذائع الميت , ونجلس ثاليا ربة الملهاة تتأمل 


لوحة ۲6۷ . لونان: وجبة الفلاحين. متحف اللوفر. 


بكأس تبيذ ورغيف نعبز ‏ وفى اللحظة التى شرع فيها الرجال الثلائة فى تناول وجبتهم 
المتواضعة تفتّحت عیون التلاميذ فجأة على مشهد المسبح وهو يكر الرغيف بيده بينا شعت 
عيناء بالبل والصفاء . ویکشف لونان دائما عن الانفعالات الكامنة فى الوجدان من خلال 
Li‏ الإيماءات المألرفة ؛ مثلما كانت ak‏ حركة يد الفلاح المتمهّلة الوقور وهو برقع 
كأسه Sy‏ خبزه فی غير سوقية ٠‏ كما تشیع بساطة تكوينه الفني فى نفوستاالراحة 
A‏ بقدر ما تشد انتباهنا الوجره الرصينة الطلعة الجادة التعبير 


وقد تعاون لوى لونان مع شقيقيه فى NEY‏ العدید من اللوحات » وعلى الرغم من أنه قد ظفر 
بنصيب من التكريم إلا أن الان قد طواه OE‏ چورچ دیلاتور بفعل الذوق الأ كاديمي AN‏ 
قى عهد لويس الرابع عشر . وعلى غراره أيضا عاد اسمه إلى الظهور ثانية فى نهاية القرن الٹامن 
عشر » غير أن محاولات التمیز بين منجزانه ومنجرات شقيقيه لم قبداً إلا منة سنوات قصب 


2 
وتان )104 (VA‏ 
لا يفوتنا ونحن نستعرض مصوري القرن الابع عشر الفرنسيين من إطلالة 
dine‏ على الأخحرة ٠ Les Le Nain oli)‏ وهم BW‏ مصوّرين فرنسیین 
أشقاء : أنطوان ولوى ومائیو » لا يعرف الکٹیر عن ماضيهم غير ظفرهم 
بعضوية أكاديمية الفنون الجميطة فى عام 1٦٦۸‏ ,و کان وى الم الأخوة وأعلاهم 
عبقریة . وقد تمیّز بأسلوب فرنسي صميم فرض تفسه نموذجا للمحا كاة حتى القرن الثامن 
عشر » يعد أحد أعظم مصوّري القرن السابع عشر بواقعيته المتعاطفة مع شخوصه وجمال 
تكوينائه المأخوذة عن حياة الفلاحين » مثل لوحتيه المحفوظتين بمتحف اللوفر « أسرة 
ريفية » ( لوحة 517 ) وه وجبة الفلاحين ٠‏ وان شعت « حواريي عماوس ۰۳۲۶ ( لوحة 
(TEY‏ . والواقع أن كل فن لونان يتلخص فى هذا المشهد حیث تتحول الوجبة الريفية إلى 
ya‏ یضمن لوحته الموضوعات التى يُؤثرها ء وهى بضعة 
شیوخ وبضعة أطفال يلهون » وجرو صغیر جائم فى مکانه ۰ كما عبر عن الوجبة القدسة 


Abdo) 
طراز البَارُوك الانجليزي امحدود‎ 
ذوالهوية الوَطیِه]‎ [ 


مجال الشعر وقع اختياره على درايدن Dryden‏ الذى كان بدرره وثیق الصلة بالأديب 
الفرنسي بوالو وبالمسرح الفرنسي البارو كي » وما إن بلغ شارل الثاني أن لويس الرابع عشر 
ووزيره IS‏ يتأهبان لتعديل مبنى قصر اللوفر حتی سارع بإرسال کرستوفر 7 إلى باريس 
لدراسة التصميم الجديد والالتقاء بالغتان برنيني والهندس برو 


و كان حى ٠‏ السيتي City ٠‏ 1 المدينة للر كزية ] خلال عهد عودة الملكية مر كزا جاريا لا 
يخضع لسبطرة الكنيسة أو لللك ہ وما يزال إلى يومنا هذا مستقلا عن مجلس مدینة دن » بل 
إن على الملك البريطاني أن يستأذن- نظريا على BN‏ من عمدة السيتي LordMayor‏ کی 
يجاز حدوده الإقليمية . وكانت هذه المدينة المركزية [ حى اليتي ] في القرن السابع عشر 
بسکانها البالغ عددهم نصف ملیون تسمة هی لندن العاصمة » بينما احتفظت الطبقة 
الأرستقراطية بشورها الريفية بعيدا عن لندن التى خلفوها لطبقة التجار والكتبة يعملون فی 
حوائیتها نهارا ویصعدون إلى طرابقها العليا مساء . وقد ظل هذا نهج الطبقة التوسطة احافظة 
حتی وضع القدر نهاية له حين شب حريق مد فى عام ٦٦٦٦‏ اتی على ثلائة عر لف 
منزل وأربعمائة شارع ونسعین كنيسة بما فی ذلك کاندرائیة القديس بول القديمة التى یت 

فى أعقاب yall‏ انورماندي . وقبل أن یتلاشی دخات الحرائق التصاعد من الأطلال الباقية 
ou‏ کرستوفر رن بضع تخطيطا لإعادة بناء المدينة بأسرها بعد أن أناح له الحريق فرصة لم 
يتحها لغيره من المهندسين EY‏ على مر التاريخ . وعلى الرغم من أنه لم يتمكن من تنفيق 
خطته لإعادة بناء مديئة لندن یکاملها وفق تصميمه إلا أنه قد gal‏ منها ما كفل مدید 
الا ماه المعماري للندن فى أواخر القرن السابع عشر وإسباغ المظهر الذى تطالعنا به اليرم عليها 
و كان الصدام بين الطبقة الوسطی الوفيّة لتقاليدها وبين ملیکهم الذى ترعرع فى أحضات 
التقاليد لفرنسية الأجبية دليلا ملموما على قدرة الإتجليز الفذة على تبتي الحلول الوسط 
فلقد حاولت أسرة ستيوارت بلا كلل فرض فكرة الحكم المطلق الأوربية على رعایاھا الكارهين 
لها » فأفضى تطرف شارل الأول وفشله فى محقیق المصالحة مع تجار الطبقة الوسطى وجهازهم 
الشرعي [ مجلس العموم 1 إلى ظهور الكوموتولث على يد كرومويل e‏ صرامته 
وشخصيته التی لا نلين إلى استياء الطبقة الأرستقراطية التى كانث ما تزال تدمتع بنفوذ قوي 
وعندما يجاوز شارل الثاني حدود امتيازاته الملكية نشبت ثورة ثانية كانت بیضاء هذه الرة 
للوصول إلى تخالف بين الملك والطبقة الوسطى أسفرت عن صيغة ٠‏ الحل الوسط » المعروفة 
پاسم ه الملكية المحدردة السلطة ٠‏ . وعندما استقر الرأى على إنشاء الكاندرائية الجديدة E‏ 
فكر شارل الثاني هو ومهندسه سير كرستوفر رن إلى صبفها بهية الطرز E MASAS‏ 
وروعتها على نحو ما جلى فى قصری اللوفر وفرساي » وإلى الأخذ بالخطيط المر كزي الذی 
اتهجه کل من بالاديو ومیکلانجلو » بينما el‏ رجال الدين ومن يدور فى فلكهم على تشييد 
کاندرائیة شاهقة ذلت تصمیم قوطي آسر . وعلی حین أراد كرستوفر رن لها قبة ضخمة 
تعلوها » رأى رجال الدين آن يعلوها برج مدق Spite‏ ؛ فكان أن شیّد رن قبته وجمل قمتها 
على ھیئة البرج الطلوب كذلك كان شارل يتوق إلى عرض أويرات على غرار آوبرات لوللي 
الفرنية على مارح إتجائرا غير أن المشاهدين الإتجليز لم يست يفوا الإلقاء الم ء ققدم لهم 
مزيجا مجنا من الحولر النثري الذى تتخلله بعض الأغنيات والفواصل الوسيقية وباقتسام 
اللطة A‏ بين العرش A‏ وبتواشج النماذج الأدبية الكلاسيكية القديمة مع تلك 


انتھاء العهد البيوريتاني A‏ بغیبة أوليفر كرومويل وعودة الملكية ء وعلى 

ES‏ | إيقاع خطوات شارل الثاني ۱۱۳۰۱ - ۱3۸۵ ) وهو فی طريقه إلى 

كاندرائية وستمدستر کی یتوج ملكا عام 1771 تعانقت آنفام موسيقى 

القرب والأبواق مع هتافات الترحاب من شعبه الذى كان قد ضاق ذرعا بالحروب الأهلية 

وبصرامة المثالية Lay y‏ كانت فرحة شعب يأمل فى عودة السلام مع عودة الملكية 

دون أن یتوقع أن تعداده سيتكمش بعد بضع ستین نتبجة انتشار وباء الطاعون ء وأن مدينته 

وی بالتراب فى أعقاب حريق لندن الكبير عام 1٦٦٦‏ ؛ وأن عهد عودة الملكية يتر 
a‏ عصر عالم جديد يُعيد إليه أمجاد ماضيه الزاهر 


ولقد تألقت صورة هذا العهد ہما تزخر به الملكية عادة من مياهج وأفراح وما ینعم فيه 
النبلاء من مجون والنساء من GE‏ فظفرت أقاصيص العشق باهتمام أ كير ما ظفرت به 
أشعار چون ملتون التى تهر القلوبٍ وبلاغة الأديب چون درايدن وعبقرية اسحق نيوتن 
الریاضیة وجلال معمار کرسٹوفر 7 وهارمونيات موسيقى هدري پیرسیل . وفى الحق إن 
اللك الرح الولع بالغن والأدب لم تشغله اللات ely‏ الحسية عن شؤرن الحكم الجادة + 
تقد JS‏ له فى صباء أن یتابع اھا كمات وان التى أعقبت حکم أيه شارل الأول الذى 
a, un‏ المقصلة » وأن بشهد خلال الفترة التالية فى منفاه بفرنا من الأحداث ما 
صقل شخصيته وأنضجها . وإذ كان من هواة علم الفلك فقد دفعه حمامه له إلى إنشاء 
مرصد جرينيدش » كما دی اهتمامه بالفن دورا هاما فى تطوير مرح ٠‏ عودة اللکیة » 
Restoration‏ والنهوض به » وحفزہ نذرقه للفنون إلى مؤازرة كرستوفر رن فى بسث فن 
العمارة من جدید فى البلاد » و كان عشقه للموسیقی جارفا لم بتورع معه عن الغناء بصوته 
الاجش فى بعض الأحيان كانت السنوات التى قضاها فى بلاط لويس الرابع عشر والتى 
yl‏ بعض مارسات البلاط الماجنة قد أجَجت فى نفے قدرا كبيرا من الحماس لفتون 
القارة الأوربية حتي غدت لندن فى عهده بمثابة ضاحية ثقافية لفرسای بالقدر الذى 
تستسيغه أذواق رعاياه .ولا نزاع فى أن لندن قد مرّت خلال قرة عابرة إبان حكم ad‏ شارل 
الأول بمرحلة تالق فيها بعض الفن الأوربي عندما عهد إلى أتطوني فان دايك تلميذ Pay‏ 
بتصوير البورتريهات الملكية » وإلى المعماري إنيجو جونز Enigo Jones‏ بتشید دار الولائم 

فى حی هوليت هول لتكون نواة قصر ملكي ؛ غير أن شارل الثاني رأى أنه قد آن الأوان 
لأبواب لندن أن تفعح على مصراعيها ء فأوفد مندوبا حاصا إلى إن إيطاليا أو كل إليه شراء أولى 
القعیات الملكية من اللوحات الصورة ٠‏ كما Spt‏ الوسیقار وليام William its‏ 
۷ - الذى كان ضیف شارل وأمه lf‏ إقامتهما قی باریس ودرس عن کشب 
أساليب لوللي Lally‏ الفنية - أول مدير للأويرا فى إتجلترا . وعندما ضاق المؤلف الوسيقي 
الفرنسي روبير کامبیر Robert Cambert‏ ذرعا بدهاء By‏ ودسائے ضح له البلاط SEY‏ 
فراعيه مرخبا . وأرسل الملك إلى باريس موسیقیا شابا واعدا فى سن السابعة عشرة هو يلهام 
همفري Pelham Hamfrey‏ - الذى ما يلبث OF‏ يغدر أستاذ هنري پیرسیل فيما بعد - 
لبتمثّل نهج لوللي فى إدارة أور كستراه وباليهاته . وكما كان لويس الرابع عشر فخورا باقتناء 
أور كسترا مکّن من أريعة وعشرين كمانا فان ذلك حفز شارل الثاني على أن بكون بدوره 
مجموعة موسيقية ماللة . وعندما نلقّت الملك حوله ياحثا عمّن هر جدیر بتشجيعه فى 


والكمثيل والغناء فى بعض مسرحياتٍ شکسپیر مثل ه العاصفة » وہ ملكة الجان » المقتبسة 
عن « حلم للة نتصف الصيف » . وكان أن سنحت لبيرسيل فرصة کتابة أويرا « ديدو 
وأینیاس » لاحدی مدارس البنات عام ۱٦۸۸‏ رهو فى الثلاثين من عمره » ونظم له النص 
الشاعر نيهام تيت الذی لم يكن فى مستوی الشاعر الفرنسي كينو شريك لوللي فى تقديم 
TA‏ ومع أن هذه الأويرا كانت مورّعة فی الأصل على طبقات الصوت النسائي 
لأنها كتبت خصیصا من أجل الحفل الستوي لإحدى مدارس البنات إلا أن هذا التوزيع ما 
لبث أن لحقه التعفيل عند إعادة عرضها بالمسارح العامة » فأمند دور البطل الطروادي إلى 
مغن من صوت الباريتون ۰ كما آسند دور البحار إلى مغن من صوت التينور . وتروي الأويرا 
قصة غرام ديدو ملكة قرطاجه بأينياس الطروادي الذى التجاً لیها وانضم إلى بلاطها بعد 
غرق سفيتته على نحو ما جاء فى إنيادة فرچیل . وتزحر الأويرا بمكائد السحر ومرح 
الملآحين بعد أن یزین لهم أحدهم التزول a‏ حوریات الشط ۰ 
وتشتوك الموسيقى مع غناء البحًار وإنشاد ا جموعة فى تصوبر أحد الراسي البحرية الا جلیزیة 


وقد ترسم پیرسیل خی مونظردي فى اطراح الإلقاء انم الجاف والاستعاضة عه بالغناء 
المستمر من ا جموعة ومن الأفراد على حد سواء » كما انطوت الأويرا على أغان رائعة وفراصل 
راقصة نو كد Ai‏ ريل بلوللي . ومع أن موضوع الأوبرا یتفق والاخراج الحافل والديكور 
الفخم المميّر لطراز الباروك إلا أن پیرسیل وضع فى اعتباره مدذ البداية أنه يؤلف لمجموعة من 
التلميذات الهاريات قطرّع الأدوار جمیما لتكون فى متنارلهن بامتتاء دور أينياس الذى اضطر 
إلى ضغطه وایجازه وعدم إستاد أى لحن غنائي له ؛ ومن هنا أخترج الأويرا فى صورة مبسّطة 
يتقبّلها جمهور الهراة حى بانت أقرب إلى Lash‏ الحجرة منها إلى الأویرا بمعناها المألوف » وان 
كانت خطوة أولى فى سلسلة جارب خلق الأوبرا الإتجليزية . وعلى الرغم من تخقّف پیرسیل 
من استخدام الإلقاء الغنائي » وبالرغم من محاولته استخراج الجوهر فحسب من نهج مونتفردي 
واطراح بعض العناصر الإيطالية الطنانة کی يسيغه ذوق الجمهور الإلجلزي الذى لم يألف 
الإلقاء الغنائي » بقى فن الأوبرا بمثابة نيت غريب فى التربة البريطانية 


وفی الحق إن عباقرة عهد الملكية الثلاثة :رن ودرایدن ويرسيل قد حاولوا- کل منهم فى 
میدانه - نطعیم أشكال الفن الإيجليزي بتصيب من جلال الطراز لارو کی » مقتمین تنازلات لا 
تفقدهم جمهورهم GET‏ . فإذا ما عکف رذ على وضع تصميماته الرائعة ؛ واتخرط دیدن 
فى الكتابة AD‏ : واتکب پیرسیل على ads‏ موسيقاه التجريية ؛ كان كل منهم حرا يفعل ما 
بشاء أما إذا جاوز الأمر ذلك إلى تعد کاندرائیة أو إعدلد مسرحية أو تیف موسيقى للمسرج ۰ 
فلم يكن ثمة مفر أمامهم من إجراء تعدیلات جذرية بحذق شديد تكقلت مواهبهم ويراعثنهم 
المتعددة بتحقيقها على الوجه الأمثل » قمع نهم جمیعا كانوا يؤثرون الطراز الأرستقراطي AN‏ 
لم ینفلوا ذوق العامة قط ہ وحقق كل منهم بدورہ صيتا al‏ ذ کره حى القرن الاي ء فندت 
عمائر رن ھی العمود الفقري لطراز املك جورج Georgian Style‏ ء وبانت مؤلفات درایدن هی 
الخلفية التى استندت إليها كلاسيكية الأدب الإتجليزي فى القرن الثامن عشر . ولعل اعتقاد 
الکٹیرین حی وقت قريب بأن مؤلفات پیرسیل الموسيقية هى أعمال لباخ وهيتدل هو الدلیل 
الساطع على أن ألحانه قد تشرّبتها الوسیقی الدينية والدينوية خلال القرن التالي 


التى تأصّلت فى عهد الملكة إلیزایٹ و بالتوليف بين التماذج المعمارية لطراز الباروك الفرنسي 
والطراز القوطي الإ لیزي » وبانطواء التعبير الموسيقي على آنحر التطورات الأوربية جنبا إلى 
جنب مع النوق الشعبي الشائع » وق الإتجليز إلى الحل الوسط الذى جد فی طرازهم 
ا حدود » فإذا الحكم يغدو ملكية محدودة السلطة ٠‏ وإذا اقتصادهم يقوم على الشرکات ذات 
المؤولية المحدودة . ومن خلال جهود عباقرة ثلاثة :3 فى مجال العمارة ودرايدن فی مجال 
الأدب وپیرسیل فى مجال الوسیقی أمكن تشرّب التأثيرات الأوربية وتطويعها لتتكيّف مع 
التقاليد القومبة ويتشكل منها في التهاية © طراز عهد عودة الملكية » أر « طواز الباروك 
ayaa‏ ہ هو الآخر . وإلى شارل الثاني یمزی فتح المسارح التى أغلقها کرومویل » فانطلق 
يشجّع الفتانين وللمثلين والموسيقيين الذين کانوا فى نظر كرومويل فة مارقة خارجة على 
تاموس الا خعلاق العامة على الرغم من سماحه بعرض بعض الأويرات الأجنبية . والعروف أن 
شارل الثاني قد شهد بنفسه مع حاشيته وكبار الشخصيات حفل الافتاح الرسمى A‏ الملك 
عام ۱۱۷6 .ثم کان اقتصار السرح على تقديم مسرحيات وقويرات فرنسیة حافزا للشاعر 
جون درايدن على یداع نصوص ملائمة للأوبرا الإتمليزية » فحاول US‏ مسرحية من قوع 
تمثيليات الأقنعة N Masque‏ كانت تعرض فى البلاط الإمجليزي مشتملة على التلاوة 
الشعرية والأغاني والرقصات والحوار والمناظر الامتعراضية الفخمة . و كانت تمثيليات الأقنعة 
هى النظیر الإتجليزي SU‏ البلاط الفرنسي Ballet de cour‏ ء وهی الصيغة الفنية التى ارتکز 
عليها تطور الأویرا فی بلاط لويس A‏ عشر 


وفى عهد الملك شارل الأول ( ١٠١‏ 1743 ) تولی العماري الشهير إنيجو چونز 
17985167 ) تصميم الأزياء والمناظر اللازمة لتلك العروض الترويحية الباذخة » وما 
أكثر ما كانت أدواته ووسائله البتکرة المستخدمة فى تحريك المناظر المسرحية وتغييرها تصرف 
عن المسرحية ذاتها . غير أن تمثيلية الأقنعة المعنونة « كوموس Comus ٩‏ التى 
كتبها چون ملتون ووضع موسيقاها هنري لوز Henry Lawes‏ تضمّتت قدرا أقل من هذه 
الحیل الآلية ء وهو ما آناح للشعر الغنائي أن يتألق ويستحوذ على تقدير الجمهور . وعندما أقدم 
درايدن على تألیف سرحیته الوس‌قية « البيون وگبیانوس » Albion and Albianus‏ استغل 
مهارته فى الوازتة بين العناصر المسرحية التباینة | ووضعھا فی مکانها الناسب لتكون مهها 
كما قال فی تصدیرہ د أن عرب الاذن أكثر ما تسم العقل ٠‏ . وكان الحل الذى ارتضاه هر 
إجراء الحوار النثري على اسنة البشر على حين Gat‏ الآلهة والأبطال بالغناء امنظوم 
واستخدم درايدن آلات ضخمة فى إخراج hal‏ کی يهبط يمير كوريوس من السماء بمر كبة 
برها الطيور » وكى يشطر السحب حى تظهر الإلهة چونو قوق مر كبتها التى مرها لطواویس » 
و كى تنبشق فينوس وألبيون من عماق البحار فى محارة هائلة مهيبة رها مجموعة من 
الدلافين . وعلى فرعم من كافة هذه الحیل المسرحية ميت محارلة درایدك بالاخقاق لإفتقار 
أوبراه إلى الموسيقي الموهوب ؛ فضلا عن أنها لم تميّز كثيرا عن تمثیلیات الأقنعة لبمكن 
اعتبارها أويرا بمعنی الكلمة 


عيون النظارة 


ولم يكن هنرى پیرسیل Henry Purcell‏ وهو فى السادسة والعشرين من عمره آنذاك 
بلغ بعد المستوى الفتي الذى بلغه لولّي فى فرنسا ء و كان على الا جلیر أن بنتظروا ارتقاءء 
إلى هذا المستوى عشرة أعوام أخرى لا ینقطم خلالها عن التأليف الموسيقى لتدعيم المناظر 


نفه e‏ وهو إجراء كان E>‏ بأن يخلق بعض التنافر السماري ولكنه اهتدی بعبقريته فى 
النهاية إلى السل U‏ وإن بدا عسيرا شاقا 


وما كاد رن یفرغ من مشكلاته el‏ والبالخة الحساسية مع رجال الدين حتى بدأ 
يواجه الصاعب العملية التى كانت خبرته العلمية وقدراته الابتكارية تؤهّله للاضطلاع 
بحلها . و کان أول ما واجهه من صعاب هر الموقع الذى جرى اختباره Ye‏ كانت تربته 
الملبة مدفونة مخت طبقة من الطین والرمل يصل عمقها إلى A‏ عشر مترا ؛ فضلا عن 
أن اليزانية المرصودة للبناء كانت محدودة للفاية . ولكى يتفادى رن الأحمال الزائدة عن 
الحد اضطر إلى تخفيف ثقبیة قاعة المنشدين وانجاز الاوسط pl‏ القاطميّن » وذلك 
باستخدام حجارة رقيقة فى عملية اتسقيف بواسطة قباب بيزنطية نرتکز على دلآيات » ومع 
ذلك اضطر إلى التغلب على ہ ON‏ نحو الخارج باستخدام صف من الدعائم 
الساندة الطائرة ify.‏ كانت مثل هذه العناصر القوطية فى نظره فجّة لا يجوز أن يقع عليها 
za‏ ارتفع بالجدران الجانبیة de‏ حتى يحجب هذه العناصر العتيقة عن الرائي من 
أسفل . وكان رن يأمل أن ينشىء طریقا یؤدی مباشرة إلى محور واجهة الكاندرائية المشيدة 
فوق تل Cond‏ حتی لا يحجب منظرها حاجز أو ساتر » غير أن مصاعب E‏ حالت دون 
نزح ملكية العقارات ا جاورۃ » والأدهى من ذلك أنه حى قبل أن يفرغ من مبنی الكتية 
ترا کمت حولها الدور الجديدة . ولمل الفضل فى تطهير المنطقة احيطة بجوانب الكائدرائية 
وقاعة المدشدین فى موخرتها يعود إلى السلا ح الجوي JA AN‏ الحوب العالية الثاية » 
فهو الذى A‏ على ما حول الكاتدرائية حتی بدت كما كان ينبغي أن تكون منذ شید 


وكانت ولجهة الكاتدرائية ( لوحات ٠٠٠١ VEN YEA‏ ) فى التصميم الأصلى تطلب 
أعمدة ذات ارتفاع شاهق » وإذ لم یکن شمة محجر قريب برقر رخاما بمثل هذه المقاييس لم يتردد 
ون فی تعديل تصميمه بحيث بات يضم طابقين أحدهما على الطراز الكورئئي والآخر على 
الطراز لل ركب . وقد شيد رن الیرجین الجافیین بعد عام 17٠٠١‏ وترك أحدهما خاويا إلا من سلم 
حلزوني کی يستخدمه ہو وزملاؤہ من علماء الفلك مرصدا مؤقنا . وعلى حين تطلبت النسب 
الخارجية للکاندرائیة قبة ضخمة تطلبت السب الداخلیة قبة أقل ضخامة . وإذ كانت الأساسات 
غیر معدّة لاستقبال أحمال ثفيلة صمّم رن قبة ذات قشرنین » تتكون الداخخلية منهما وهی القشرة 
الصغيرة من قوالب الآجر لتحمل الفشرة الخارجية المشكلة من الخشب لكو بالرصاص Ay‏ 
ترتفع عن مستوى مطح الأرض انين وثمانين مترا ونصف MN‏ 


وقد أكّت الأعمدة ا حیطة بالغلاف الخارجي من الطبلة دورين : أحدهما دور وظيفي هو 
امتصاص ۸ الرقس ٢‏ الجانيي لحجر البناء » وثانيهما دور زخرفي لاستکمال إيقاع طرز 


عمارة الباروك aya‏ 
کریستوفر رن MD‏ 


A‏ كاندرائية القديس يول بلندن نقشا فوق نصب حجري بسرداب الدفن 
ga‏ اجه؛ يقول : « هنا برقد کریستوفر رن مد هذه الكنيسة وهذه المدينة » عاش ما 

ينوف عن تسعين عاما LS‏ جهوده فى سیل وطه منكرا لذانه ‏ فاذا 
شفت رؤية أحد آثارہ الخالدة فما عليك الا أن تتطلّع حولك » . وما يكاد الزائر يتطلع حوله 
> يسترعي انتباهه أن كاتدرائية القديس بول هى الكاتدرائية الوحيدة فى أوربا التى شيت 
خلال ولاية أسقف واحد على امتداد خمة وثلاثين عاما وعلى ید مهندس واحد ء على 
حين توالى على تشيد كنيسة القديس بطرس بروما عشرون بابا وثلائة عشر مهندسا ولملِ 
هنا هو السبب الذى أضفى على MAS‏ رائية القدیس يول ما ينعم به تصميمها من وخدة 
فريدة ساوقة 


۱۷۲۳۲ - 


وقد بین لكريستوفر رن Christopher Wren‏ بعد حريق لتدن عام 1777 avd‏ 
من التخلص من تصمیم كنية القديس بول القديم بعد أن أنت النيراك على البنی بحيث 
لم يعد قابلا للترمیم أو الإصلاح ؛ وهنا سدحت الفرصة له کی یکذف عن عبقریته . وقد 
تخل Dy‏ شان برامانتي ومیکلانچلو من قبل مبنى فسيحا مر كزي الطابع ت تشم منه الوحدات 
المعمارية فى الفراغ ۔ وعلى غرار سلفیه الخالدین استبعد هو الآخر تصميم الصليب اللائيني 
مؤثرا مبنى مر كزيا يقوم على شكل الصليب الإغريقي المتساوى الأطراف ۰ فبمثل هذه 
الوسيلة یتستّی له تنسيق الب التوافقة وخ خقیق الوحدة فى تصميم الفراغات الداخحلية 
والأشكال الخارجية التى تهيمن عليها قبة ضخمة شمّاء نضح الفراغات الداخلية فى وحدة 
متكاملة . ومن التاحية العملية أيضا كان رن مدر كا الإدراك كله أنه مُقبل على بناء 
كاندرائية بروتستانتية تستقبل جمهورا غفيرا من للصلين يتبغى أن تصل خطبة الواعظ من 
فوق الخبر إلى أسماعهم أين کانوا أجمعين 


وأمام مطالبة رجال الدين انحافظین الذين مازالت شعائر الكائوليكية الو كبية التقليدية 
تعش فى خواطرهم ہ بمجاز أوسط ٠‏ طويل وه ily‏ على جانیه ‏ أضاف Ed,‏ 
فى شرق الكاتدرائية ودهليزا مقيّا فى غربيها لإطالة الجاز الأوسط دون أن بضحي 
بلب تصميمه . وبالرغم من ذلك أثار النمرذج ج الى viel‏ معارضة شديدة من رجال 
الدين مما اضطره إلى إدخال المزيد من التعديلات . ولقد استصفى > كل مهارته رمررنته 
واستنقذ کل براعته وصبره fog‏ إلى حل وسط يرتضيه رجال الدين ولا یعد فى الوقت 
نفه عن مضمون فكرنه الأثيرة . فقدم إليهم ما ينشدون من مجاز أوسط yy‏ الجانبین 
ومجاز قاطع وقاعة عميقة للمتشدین ۰ ؛ غير أنه واءم ينها وبين تصميمه الأصلي > olny‏ 
الوسيلة استطاع حصر أ كبر فراغ مکن من كيه نحت القبة Kays‏ يتبسن SA‏ کان 
فى راقع الامر مطالا بتخیید کی تین فى أن معا إحناهما لرجال الدين والأخرى لارضاء 


لوحة ۲6۸. کید القديس بول بلندن. واجهات مرسومة هندسياً: الواجهة الغربیة 
لكبسة القديس Sy‏ مقارنة بواجهة LS‏ القديى اسطفان بفيينا وكاتدرائية 
سترامبورج وبرج عيشلان وهرم الجيزة الأكير. 


لوحة LoS .۷ 6٩‏ القديس پول بلندن. الواجهة الشمالية. 


رسم توماس مالعون. العف lag ol‏ 


لوحة .۲٥٢‏ كريستوفر ch,‏ كاتدرائية القديس پول 
الواجهة الغربية. رسم توماس مالتون. الححف ¿Aly‏ 


ماري لوبو Saint Mary Le Bow‏ وقمتها ادف التی شيدها عام +7۰ فى الوقع الذى 
كانت تقوم فيه نفس LS‏ قبل حريق عام ٦٦٦٦١‏ على مقربة من كاتدرائية القدیس بول 
( لوحة ۲۵۲ ) » حيث ینش البرج من كتلة tale‏ من خلال عدة طوابق دائرية تتتهي بهرم 
شمن وتوصل ,3 إلى هذه التيجة دون أدنى انتقال مفاجى + « وذلك پالاستخدام وت 
لمائف والأشكال الهندسية المدحنية والحلزونیة البارو كية الطراز فى التقاط الحسامة ۔ وید 
هنا البرج والقمة Sul‏ من أعظم إ جازات كريستوفر ,3 ٠‏ فضلا عن أنه قد استخدم 
الطرز الكلاسيكية الخمة : التوسكانية والدورية والأيونية والکورنٹیة والمرگة كما يضم 
البرج الأجراس التى يقال إنه « ما من کوکنی قح يشب ويترعرع إلا على ٠ ah‏ ویعلو 


الأعمدة الكلاميكية الناهضة من أسفل Al‏ وأمام إلحاح رجال الدين الذين كانوا 
يتطلمون إلى قمة متدلة تهيمن على سماء المدينة مثل البتی القديم SU‏ أضاف رن 
برجا مرتفعا يشمل النور يحلق واحدا وعشرين مترا فوق قمة القبة 


ويستشمر AAD‏ تصميم pi‏ حین پتخذ موقعه فى القاعة العظمى المستديرة مت 
القبة « الروتندا ٠‏ ۔ فمن الناحیة الهندسية یکتنف الفراغ مثمّن هائل ينتصب فى كل ركن من 
أر كانه الشمائية كتف ند لیها جميعا القبة » ويصل بين هذه الا كاف سللة من AB‏ النصر 
الرومانية الحجاورة ء وتترّجها جمیعا القبة الضخمة العليا ذروة التكوين كله ( لوحة ۲۵۱ ) ومن 
هذه الساحة للركزية تمتد العقود لتقسیم الفاغ إلى ثمائية أقسام فرعية تضفي على الكنيسة من 
pta‏ التتوع الستمر والشعور ES‏ بالتأمل . ويتضافر هذا الطابع A‏ كزي التحد مع 
العناصر الروماتية il‏ والتصميم التحرر فى کل مترابط تخت أجنحة القمة الشامخة فی PA‏ 
لمان FM‏ على تصمي يذ . وفی الوقت ذانه تتضافر الفيود تى فرضها رجال الدين مع التقتير 
الشمّ فى الإنفاق مع مرون نة AMERY,‏ تنأى بالتصميم عن المغالاة والتطرف الشائعين فى 
a‏ ا ها لتشكيل ما يدعوه نقاد الغن © الطراز البارو كي ا حدود * 


وقد ويه تصسميم رذ لناء مدبنة لندن بعد ما لى عليها الحریی بمقاومة کید فا ما 
age‏ به مشروعه لیناء الكاندرائية . وكان مشروعه يقوم على مجموعة من الطرق الحديثة 
تشم وتفرع من ميادين مر كزية نحو الخارج رای فيها تطور حر كة المواصلات فى المدية ؛ 
كما راعى توجيه يعض المباني على محور يشمل الكاندرائية والبورصة الملكية ( لوحة 
٢‏ ۔ وارتأى أن تتظم القمم Steeples Bal‏ للكتائس الأبرشية فی ito pls‏ 
على ارتفاعات متدرجة تنتهى عند الذروة الكيرى لقبة كاتدرائية القديس بول ولو تر لهذا 
التصميم أن يحظى بالنفيذ لفاق فى عظمته روعة تخطيط شرساي ؛ بيد أن الملكية التی كان 
ja,‏ ل بها كريستوفر رن لم تكن مطلقة التصرف فى نزع ملکیة الأراضي والعقارات بل 
ولم يكن فی خزائتها من الال ما يفي بتغطية الشراء والتعويض is‏ الظروف 
الاجتماعية دورها ضد رذ وآماله إذ كان التجار وأصحاب الحوانيت یعمجلون إعادة البناء 
والإسراع فى معاردة نشاطھم ؛ فلم يستطع رذ أن يستبقي من مشروعه الضخم هذه المرة 
سوى أبراج ASN‏ ی الأبرشية التى أنيطت به مهمة وضع تصمیمها . وكان قد عهد إليه 
ببناء ما ينوف عن محمسین کنیسة منها ء واقتضی هذا منه التشاور مع المؤولين عن هذه 
الكنائس للوقرف على رغبانهم ومعرفة احیاجانهم ٠‏ وإزاء ضآلة الميزاتيات الرصودة لهذه 
الكنائس لم يكن ثمة مفر من أن يغدو تصمیمها متواضعاً Vay.‏ مع عصره شيّدها Dy‏ 
وفق الطراز البارو كي ا حدرد القائم على الطرز الكلاسيكية » فى الوقت الذي ظل عملاقة 
المدمتكون بالتقالید القوطية يطالبونه بقمم متدقّة لا تؤدي دورها الرمزي فحسب بل تضم 
أبراجا للأجراس التى ما برحت نشكل عنصرا وظيفيا بالكية . ومن هنا كانت المشكلة 
> واجھھا رن هی الوازنة بیر ن الطابع A‏ للأبراج وبين الطابع الأفقي لواجهات ت العاید 
SR‏ 


وحجلی مقدرة Jeb,‏ تقديم الحلول المبتكرة الموّقة قى معالجته لبرج كنيسة OL‏ 


لوحة VON‏ كريستوفر dy‏ كاندرائية القديس بول. الصحن الداعلي. رسم توماس مالتون. المتحف البریطاني۔ 


وحين أدرك ,> أن معالم الكنائس ستختفي ضمن الأبنية انجاورة لها حمر أغلب 
جهرده فى القمم o‏ على ما هى الحال فى کیة سانت مارى لوبو . وانتقل هذا 
التقليد الذى استنه رن إلى القرن التالي » فتشهده یتکرر فى كية سان مارنن PUB‏ 
Martin in the fields‏ .51 التى صهمها جيمس James Gibbs jor‏ ( لرحة (Yoo‏ 
ولكن على حين كانت أبراج رن تطلق مرتبطة ارتياطا عضویا وثيقا بالشكل العام للمبنى ‘ 
تسمق قمم جیز BIN‏ وأبراجه على النقبض من رن من السقوف دون تھیئة . وقد اتقل 
هذا الطابع إلى أمريكا على أبدى المهاجرين البريطانين الذين شیّدوا کنانسهم فى المدن 
الجديدة ببوسطن وفيلادلفيا وغيرها على غرار كنائس کریستوفر رن وجيمس جیز 


البرج شارة ا اہ الريح على شكل تنین » وهو رمز مدينة لندن . و كان صحن هذه الكنيسة 
قد احترق للمرة الثانية بفعل غارات الألمان الجوية أثناء الحرب العالمية الثانية دون أن ينال 
الحريق شيعا من البرج والقمة المستدقة . وقد أعيد ترمیم صحن الكنية وعهد إلى الفنان 
چون هيوارد John Hayward‏ فى عام ۱۹۷۳ بتصميم لوحات الزجاج المعشق على جدران 
الكنيسة . ومن أشهر لوحاته لوحتا الجدار الخلفي حیث صوّر على النافذة اليمنى القديس 
يول شقيع مدينة لندن ومن حوله الكنائس التى لم ينل منها التدمير أثناء الحرب ؛ وصور 
على النافذة الیسری العذراء شفيعة هذه الکنيسة ومن حولها AS‏ لندن التى لحقها 
التدمير أثناء الحرب ( لوحة )۲۵ ) 


لوحة ۲۵۲. کریستوفر Dy‏ البورصة الملكية بلندن. 


اجموعة الشمسية التى تدور فيها الأرض حول الشمس ولیی العکس » وأخذت نظرية الکون 
الثابت لا رسطو ¿e‏ الفح JU‏ لنظریة الکو للتحرك حر كة دوامة إذ لم تعد الأرض PEE‏ 
مر كز الجهاز العمبي للکون » رلم يعد الإنسان من ثم هو الهدف الأوحد للخليقة » غير أنه قد 
عرف لحسن حظه أن هذا الكون الجديد الغريب المتحرك خاضع بدوره لقوانين ميكانيكية 
ورياضية تيح له البو يعدد من الأحداث الكونية . ركان کوپرنیق و كبلر Kepler‏ وغيرهما من 
العلماء على اقتاج بوحدة الكون وتاسقه وتوافقه ٠‏ كما أ كدت الحقيقة أنه بات بوسع SOY‏ 
الخوض فی أسرار الطبيعة بقدر ما يمح له ذ کاؤہ » ركان ذلك كله مصدر بهجة تر للروج 
وانتعاش مبهر للفکر ۔ رهكفا قامت عقلائیة القرت السابع عشر على إمكانية فهم الكون من 
خلال الفکر للنطقي والرياضي SIEM,‏ . وقد لذّت وجهة النظر هذه بوصفها فلسفة أر شبه 

نظرية دينية إلى تانج بعيدة الدی لأنها مهدت الطريق لنظریات الوضعية Positivism‏ من ناحیة 
والمادية Materialism‏ من ناحية لُخری ہ وإلى نظربات إلحادية من ناحية ونظريات التأليه الطبيعي 
من ناحية أخترى » ثم إلى الثورات الصناعية بعد . وينما کان أساس النزعة العقلانية اليونائية 
إدراك عالم سا كن غير متحرك وصلت النظرية العقلائیة البارو كية إلى اللصالحة الذهنية مع الکون 


وإلى جوار كافة هذه المؤوليات التى اضطلع بها Dy‏ وجد من الوقت متسعا لبناء بضعة 

منازل لأثرياء الطبقة الوسطى . ومن أشهر الحلول الوسطى التى توصل إلبها رن للتوفيق ہین 
أفكاره ومطالب الغیر تصميمه الرائع لفتاء التافورة والواجهة المطلة على الحديقة بقصر 
٠‏ هامبتون كورت ٥‏ قرب لندن ( لوحة ۲۵۲ ) . وهكذا رل كريستوفر رن من أستاذ 
للفلك بجامعة أوكسفورد يبر غور السموات رأسرارها بمجهره ومعادلائه الرياضية إلى 
مھندس معماري يقنع باختراق طبقة السماء التى تغشى لندن بقممه التدثّة وقبابه الجليلة 
التی خلعت على الدينة شخصيتها المتفردة 


ولقد حقل هذا العصر بتصرة العقل فقدا إليه مصير کل شىء . فلقد كانت ١كتدافات‏ 
الملآحين ومح الفلكيين للسماوات وعبقرية الخترعين وراء ظهور مفھوم جدید عن الإنان 
ومکانته فى الكون ۰ فقدم تلسکوب جالیلیو الدليل على صدق نظرية كوبرنيق Copemicus‏ عن 


لوحة ۲۵۳. كويستوفر رن: کیت سان ماري لوبو. لندن. رسم توماس مالتون. المتحف البريطاي. 
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لوحة 100 جيمس جیبز: کيسة القدیس مارتن. رسم توماس مالعون. ci‏ البريطايي. 


vir 


لوحة .۲٥٢‏ قصر هامپتون كورت بلندن. منظر عام للواجهة الشرقية 
مع جاتب من ا حدیقة. صورة مطبوعة بطريقة اخفر التحف البريطاني!. 


الإنان التفوق بادرا که الجديد للكون وبتطيقه للمبادىء المقلاتية على أعماله الفنية . ولقد 
کان کرستوفر ون فى حقیقة الأمر مخترعا للاّلات المبكائيكية وعالا يجري التجارب فى معمله 
وأستاذا للفلك فى جامعتئ لندن وأ كسفورد قبل أن يصبح مهندسا معماريا » كما كان بوصفه 
أحد pe‏ الجمعة الملكية » على صلة بزملائه العلماء مثل اسحق نيوتن وغیرہ کذلك 
رقع اختیار أعضاء ہ الجمعية الملكية » على چون درايدن لرياسة لجنة هدفها دراسة اللغة 
الإمجليزية بقصد إجراء إصلاحات لخوية فيها » وبد عوی أن النثر الإتجليزي ينبغي أن يتحلى بالنقاء 
والإيجاز حتى بصبح التخاطب الشفوي قریا ما أمكن من الدقة والوضوح » ومن هنا كان الحرج 
فى تألیف أوبرا بقصد إمتاع الأذن بدلا من إرضاء العقل كما آسافت أمرا مفهوما 


وقد اعتمدت موميقى بيرسيل على نظام نفمي يتخدم أملوب الطباق 
"Counterpoint‏ *' والعلاقات المنطقية بين الجمل الموسيقية حيث تنتهي المقدّمات النغمية 
إلى نتائج نغمیة Alan‏ تميّرت موسيقاء بالالتزام العقلاني وبالإحاس الثايت 
بوضوح القصد ہ وبلفت قواليه حد الروعة فى إيجازها حيث اتخذ کل جزء منها موضعه 
المناسب وانعدمت فيها الزوائد الفضفاضة ۰ كما اعتاد أن يختم أعماله بٹھایات حاسمة 
ومثل عمارة Dy‏ وسرحیات دريدان تعکس موسيقى پیرسیل ثقة لا حد لها بالنفس وروحا 
إبداعية تمكٌضت عن دراية ومعرقة بکل ما هو جديد من أشكال وأفكار ومرثیات ومسموعات ؛ 


كما تعكى إيمانا بأذ العمل الفني يبغي أن یکون بدورہ انعکاسا لكون منظم 


viv 


المتحرك . و كانت الحاجة إلى نظرية رياضية قادرة على إدرلك عالم مادي متحرك هو ما حفز 
ديكارت إلى ob‏ نظرياته فى الهندمة التحليلية , كما دفعت اسكال إلى دراسة المتحنيات شبه 
الدرارة ٠‏ وكنا أت إلى أن يكتشف كل من لايبنتز Leibniz‏ ونيوتن في وقت واحد نظرية 
حاب التفاضل واتكامل ٠‏ وأفضت مخترعات عصر الباروك إلى الارتقاء بفن الملاحة وين 
التلسكوبات والميكروسكوبات لاستکشاف مناطق الفضاء البعيدة الدقيقة والبارومتر لقياس الضغط 
الجوي والترمومتر لتحديد اختلاف درجات الحرارة ومقياس سرعة الريح لحساب قوة الریح 
وانشغل علماء الفلك بدراسة حر كة الأفلاك » وا كتشف ولیام هارفي Harvey‏ الدورة الدموبة فی 
الجسم الإنساني » كما عکف علماء الطبیعة على دراسة نظرة الحر كة الحرارية ونظرية الجاذيية 
الأرضية . و كان انشغال نيونن بالكتلة ولقوة والقصور الذاني واستقصاژه لقواعد الجذب Hay‏ 
وحابانہ فى الميكانيكا الأرضية والماوية قد أوصلته إلى تتيجة باهرة هی تلك النظرية الاشلافية 
التى تقدم بها للجمعية الملكية البريطائية سنة ۱٦۸١‏ ونشرها بعد ذلك فى لندن . واشتملت هذه 
النظرية فى کتابه ه المبلدىء Principia ٠‏ على نظرة كاملة ومتظمة لعالم منظم آساسه مبادیء 
ميكانيكية واضحة تمل البرهان الرياضي ويمكن التدلیل عليها AGEN,‏ العلمية الدقیقة ٠‏ 
فکان عمله فى واقع الأمر بمثابة خلاصة علمية شاملة أصبحت OU‏ للتكوين الذهني للرؤية 
الجديدة فى ماهية الكون 


و كان لهذا التغيير الذى Ub‏ على الفکر أثره لهام بالٹل على الفنون » فتجلى فيها پیداع 


AUN Ha) 
بآنانیا‎ u 


de‏ ۲۵۹. هيلد برائدات: 


قصر بلقدير الصيفي. A‏ 
التماذج المبتكرة فى تاریخ المعمار البارو كي . وجتزئ هنا بالاشارة إلى بعض الصررح 
الخالدة التى شیّدت لإعلاء شأن الأمراء والأساقفة الذين يذ كرهم التاريخ بوصفهم رعاة 
أسخياء للفنون لا بوصفهم أصحاب Ju‏ خالدة ومواقف تاريخية ذات شأن Ay.‏ على رأس 
کبار معماربي وسط آوربا خلال العصر البارو كي اللاحق المهندس العبقرى فيشر فون 
ارلاخ» وكان شديد التأثر بالتقاليد البارو كية الإيطالية فإذا كية کارل » كارل كيرشه ٠‏ 
بشیبنا ( لوحة (TOV‏ تجمع بين وجهیات AS‏ يوروميني ومدخل OB‏ فضلا عن 
عمودین صرحبّین على غرار عمود تراچان . وبهذه العناصر العماریة الرصينة المستعارة من 
الفن الروماني الامبراطوري الئی أضمرها ضمن المنحنيات التلسة للكنيسة ء عيّر فيشر قون 
إرلاخ أكثر من أى معماري بارو كي إيطالي عن مدی قدرة العقيدة المسيحية على استيعاب 
روائم العصر الكلاسبكي اليوناني الروماني بعد تطويمها وتطويرها بإعادة تشكيلها وتنسیق 
عناصرها . ولمة صرح معماري آخر ترجع روعته وشموخه إلى موقعه الفريد قوق قمة جيل 
صخرى يطل على نهر الداتوب ؛ هو دير ملك الذى شيّده الهندس جاكوب برائد تاور 
والذی JRE‏ مبانيه وحدة متكاملة تعلو الكبة ( لوحة ۲۵۸ ) 


ومن بین أشهر الباني البارو كية المهجّنة بوا كير طراز الرو کو کو قصر البلفدیر الصيفي 
بفیینا الذى شيّده الهندس لوکاس فون هیلد براندت ( لوحة 559 ) ali‏ بخط أفقه 
SN‏ وأبراج أر كانه الأربعة التى لا دین إلا قليلا للنماذج الفرنية والإيطالية الابقة 
عليها . ويقودنا قمر البلشدير إلى المعماري ماتياس دانيل يويلمان ومبناه الضخم الغریب 
الذى يعد أكثر الرؤى العمارية إسرافا فى الخيال a‏ زفنجر ٠‏ بدرسدن الذى 
أمر بإعداده الأمیر النتخب « أوجسطس » ؛ غير أن حروب هذا الأمير الجبّار التى نها 
ضد السويدبين والبروسيين بمجرد تبوئه عرش ساکسونیا عام ۱٦۹١‏ ء عرقلت البدء y‏ 
الشروع حتی عام ۰۹ We‏ حين تولی پوپلمان المؤولية من جدید . وقصر زفنجر وحد 
متکاملة تتکون من قصر بالغ الضخامة شید کی یک ون سرحا 
الفروسية والمبارزة المأثورة عن العصور الوسطى ٠‏ فضلاً عن مدرج مسقوف 
للمشاهدين ومدخل رسمي مهيب للاحتفالات ( لوحة ۲۹۰ ) 


لكانب هذه الطور دار عاد الصباح للنشر ۱۹۹۶ 


۳۹۹ 


الرغم من أن فن العصور الوسطی قد يجاوز ذروته مع القرن الرابع عشر ؛ 
لای | إلا أن فن شمال أوريا ظل قوطيا by‏ وأسلويا على مدی قرن آخر من 
الزمان » سلاك الفن خلاله سبيلين اثتين ؛ ذلك أن وباء الطاعون ( ۱۸۳۸ ) 
قد ألقى الذعر فى تفوس الناس وأسفر عن لون من القن الغاضب ا أن 
عوه بمع طلحات اليوم فنا تعبیر: يا أو حتى Mur‏ ء فإذا الحزن الجماعي والفزع من 
رهية ا موت وجحيم الآخحرة والأسى لعذاب السیح تي موضوعات جديدة على الفن 
تناولها الغنانوت بنفی الأسلوب الم بالجهد الفائق رالمعاناة المضية وفقا "ا اعتاده الصوررن 
والنحانون » وظلت هذه الروح المثقلة بالشجن والتشاؤم مخیّمة على شمال أورها حى 
القرن السادس عشر . وفى الوقت نفه كانت الروح القومية قد A‏ فی أرصال 
لام بعد أن أضرمت حروب المائة عام التى بدأت عام ۱۳۳۷ النفوس بالشجاعة والاعتزاز 
بالقومية بين كافة الشعوب فى شمال أوربا على حال لم يكن لها مثیل من قبل منذ 
الحروب الصلیییة . بيد أن هذه الشجاعة والاعتزاز كانتا فى الواقع مسحُوقين لخدمة مصالح 
اللوك رالكنية ٠‏ كما كان المشهوروت من الغنانين یقتمون ثمرات عبقرياتهم DAS‏ 
والأمراء والكية فحسب ٠‏ ومن هنا نشأ ه الطراز القوطی الدولي * فى التصویر والنحت 

والفنون الدقيقة* 


ند 


الف رة 


بدهیا أن يمل الطراز المعماري الذى ابتكره بوروميني وأترابه فى إيطاليا إلى 

y‏ شمالي جبال الألب باللمسا وجنوب ألانيا ليبلغ هناك ذروته ۔ و کانت 

٠ هذه البلاد التى اجتاحتها حرب الثلاثين عاما صفیرة الحجم عادة‎ A 

وظلت كذلك حتی قرب نهاية القرن السابع عشر + » فالباروك طراز مُتجلب لم یکن يزاوله 
غير المعماربين الإيطاليين الوافدین . ولم يبدأ المعماريون احلیون الأخذ بهذا الطراز الجدید 
إلا حوالى عام ۱٦۹۰‏ ۰ فإذا هم بتشطون على مدى نصف قرن فیقمون علال أروع 


٠ شر‎ AR ترى » . الجزه‎ RR ء ۔ موسوعة تاریخ القن :ء‎ A 


YA 
PY KRY 7. 


TIA 


لوحذ ۲۹۰ پوپلمان: قصر زقنجر. درسدن. 
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لوحة .۲٦٢‏ نويمان: قصر الأمیر - الأسقف. فورتزبورج. 


والتتمي إلى أسرة شونبورن . و كان لهذا الأمیر الأسقف تفس الولع احموم بتنبید الباني 
سأن آفراد آسرته ‏ فیداً فى بناء قصره الصترحي بفورتزبورج عام ۱۷۱۹ ( لوحة ۲١١‏ ) , 
وتولى نویمان تنفیڈ التصمیم الذی مر بأید عديدة لا سیما بوفران 80117000 الفرنسي 
وهيلد براندت النمسوي » فانعکست على المبنى كل جمالیات قصور رسای وشوئرون 
وبلفدير وسائر قصور ألمانيا . وتملت عبقرية نويمان بصفة خحاصة فى AM‏ ج الفرد 
الصاعد من ردهة خفيضة مقبيّة مضاءة إضاءة خاقة إلى دهلیز یتفر ع ع بعدها فی AEN‏ 
عكسي إلى درج ج مزدوج أقل اناعا حتى يبلغ شرفة JE‏ فرقها لوحة مصوّرة فسيحة 
بالغة الروعة للفنان نیپولو ( لوحة )۲٦٢‏ . إن منجزات الباروك الألماني لم تبلغ بعد 
نويمان أبعد من هذا المدى حتى ظهور طراز الرو كو كو الذى ازدهر بصفة خامة فی 
بافاريا على يد المعماري فرانسوا ده كوفيلييه المولود عام ۱۸۹۵ والذى التحق بخدمة 
PS‏ ماک إيمانويل بمیونخ 


YY. 


ولیس ثمة مبنى فى أوربا منذ ال الخحوتات بمثل 
هذه NS‏ فعلى الرغم من صرامة الخطوط المعمارية والتزامها بنسب ومقاميس 
الطرز الكلاسيكية دون الخروج عليها إلا فى أضيق نطاق ؛ نرى المعمار يستقبل بالترحاب 
التحوتات dl‏ ذات الروعة SEY,‏ والجلال التى أعدها کبار النحائین حتی GS‏ 
على الشاهد أن Jaz‏ این توقف المعماري a‏ بدا الات 


لعصور الوسطی تتزاوج فيه العمارة مع 


وإذا شتا تاول ساثر أشكال العمارة البارو كية الألمانية فلا معدی عن التوقق عند فناذ 
عظيم صقر سنا من أولك الذين أشرنا إليهم ہما يزيد عن عشرين عاما ؛ وهو بالتازار 
نويمان الذى ولد عام ۱۹۸۷ وشأنه شأن هيلد براندت كان قد انخرط فی سلك 
الخدمة المسكرية قبل أن یلتحق بخدمة الأمیر - الأسقف المنتخب” فى فورتزبور ج 


# س تام لمان الا N LAS‏ 
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تبيرلر الفريسك‎ Dd 
القارات الأربع قررنزيررج‎ 


أساطين التحت البارو كي . و كان يجمع برموزر بين موهبة النحات والمعماري Sa‏ 
فى تزیین قصر زفنجر مع غيره من EN‏ الزخرفین ١‏ لوحة ۱۲۷۳ ومن أبدع 
منحوتاته مجموعة تتابع فصول السنة الأربعة ( لوحات ۲٣٣.۲٣۵ VUE‏ ۲۲۰۷ 
ويمكن وصف أسلويه فى النحت بالأساوب القتعضب المعهود فى ذوق طراز الرو کو کو 
الزخرفي يكو هيكلا ذا طراز بارر كي برنيني النزعة 


فضا 


۳۴ 


لوحة 55 . پرفوززوپوپلمان: جانب من قصر زفتجر يُطلق عليه اسم ٭الکرونشورہ.. 


الحت 
بالتازار پرموزر NOY) Permoser‏ ۱۷۳۲) 


۾ أن | پرموز فاقل طراز النحت البارو كي إلى ألانيا » وهو مقال ألماني من أبرز 
Eg‏ فاي الباروك خلال القرن السابع عشر وکنا هو مصوّر وحقار : كما 
يعتبر من اشهر رسامي مدرمة * حوض الدانوب * ۰ درس الفن فی 

سالزبورج ثم انتقل إلى قينا وروما حيث كان لقاژّه الخصيب بيرنيي العظيم ودا كورتونا 
إلى أن استقر فى النهاية بدرسدف . ولم يفته الأخذ بأسلوب الال الفرسی بوجيه أستاق 


لرحة ۲۹٤‏ . بالتازار پرموزر: 
الشستاء. متحف درسدن. 


لوحة We‏ بالتازار پرموزر: 
القیف. متحف > UA‏ 


vir 


لوحة AV‏ بلعازار پسرمسوزرا 
ac >‏ متحف در سدن. 


لرحة 558 . بالتازار پرموزر: 
الر بيع وتفصيل. متحف ¿DA y‏ 


rro 


لوحة ۲٦۸‏ البرخت دررر: حيوان الفظ. المنحف البريطاني. 


تعمل مثل لیوناردو وقد اهتم بجمع كل ما هو غریب نادر ولم يتوان عن الرحیل 
إلى أى مکان ليراه بعينئ رأسه بل ليعايشه ویستشف روحه بنفسه ۰ حتى لقد لقى 
حتفه بالفعل نتيجة إصراره على الاشتراك فى رحلة إلى زیانده كيما يشاهد بنفسه 
حوتا جنح إلى البرّ ؛ غير أنه لم بُفڈر له أن يراه إذ کان جده قد خلل قبل وصوله 
على أنه شاهد بدلا منه حيوان « الفظ ٠‏ الشبيه بالفقمة Walrus‏ الذى استثار إعجابه 
بخطمه الشائك فرسمه ١‏ لوحة ۲۹۸ ) وليس ثمة وصف جامع لرسوم دور 
الطبيعة من [نسان وطير وحیوان وزهر وأعشاب فى عثل دقة وروعة وصفه ٠‏ ولذ كانت 
جميعا تفتقر إلى ما يفصح عن خبایا حياتها وجوهر أعماقها وحقيقة أسرارها الخفيّة 
مثلما فعل ليوناردو ( لوحة 513 أ ؛ ب) . ومع ذلك كله فليس هناك ما يحول دون 
ملاحظة أن دورر كان منشغل البال بفلك طلاسم النفس الإنسانية الفامضة وسبر آغوارها ۰ 
ولعل اهتمامه الشديد الشغوف بذاته كان جزء من اهتمامه الشدید بالتفس الإنسانية 
بعامة وهو ما نشاهده مجسئدا Lo‏ في أحد إنخازاته الضخمة التى تعد من أعظم ونائق 
التتبؤ فى تاريخ القن الانساني » وأعنى به اللوحة المطبوعة بطريقة الحفر على الخشب 
والمسمّاة ہ ملانخولیا ہ ای الحزن Y‏ لوحة 5 ) والتى نشير فى الذهن HL‏ 
اللقاء بين الوعى الذى مفلل من معتقدانه القديمة وبين الإحماس الجديد بفموضی 
العالم ؛ ما يدقع بالمرء إلى العزلة التى يطبق عليه فيها الخوف من مصير يتهلدده خطران ؛ 
أولهما حتمية الوت الذی عرّت واقعيته الرهيبة الموحشة الإنسان من السكينة التی كانت 
تغثيه فى بداية الأمر ٠‏ وثانيهما هول الشر الذی يربص به من حاب وعقاب مما 


رر وما dos‏ 


۳۳۹ 


التصوير 


(Sas‏ المرحلة الأولى المميزة لفن التصوير الا لاني - أو ما يمى بالمدرسة 
الألمانية القديمة ‏ من منجزات الفن الديني في القرنين الرابع عشر والہخا 
عشر التى ظهرت فى جملة مرا كز ابتداء من يراغ إلى الألزاس معخذة 
خصائص الفن القوطي الدولي .وهی التى Stal‏ منها الأسلوب الناعم Soft style‏ الذى Us‏ 
فى مدينة كولونيا ومنها انطلق إلى ضفاف الراين حيث شاع نوير العذراء رهيفة المشاعر 
وديعة التشكيل والإیقاع . ومن بين أهم ملي الأسلوب الألماني القديم ستيفن لوكبر 
Stephen Lockner‏ قي کولونیا ء الذى بعد هو والأستاذ برترام Master Bertram‏ فی 
هابور ورج وکونراد فون سُويسْت Konrad Von Soest‏ فى وستفالی رز من یمتّلون الأسلوب 
المتأثر SEM,‏ الفنية الفلمنكية والبرجندية وعصر النهضة خلال القرن الخامس عشر 
ui‏ المدرسة الألمانية الحديثة فتضم عباقرة ة أفناذ أمثال ,>= دورر وماتیاس جرونيقالد 
oo‏ ألتدورفر وهانز هولباين ولو کاس کراناخ 


ألبرخت دُورر ۱۶۷۱۱ - ۱۵۲۸) 


خلال الفترة التى شغلل فيها لفگر إرازموس بتنوير لاس وبدشر المعرفة من 
خلال ٠‏ الكلمة ٠‏ ظهر تطور جدید فى فن الطباعة أنعش الخيال رأنهض 
الهمم هو طباعة العمور بطريقة الحفر على الخشب Woodcul‏ **' . فلفرون 
طوال ظلت اللوحات الجدارية المصوّرة والزجاج ZEN‏ وسيلة تلقین EN‏ أصول دينهم + 
وإذا الصور تزداد عددا مع انتشار تقنية الطباعة بطریقة الحفر على الخشب أو العدن » وإذا 
Py‏ ر لحور ير تلقين woh id ll‏ ح فى مقدور امرء أن يلقن تلك المبادىء 
وهو قابع فى بيته . وبرز مع ع ظھور هذا الاختراع فنان عيقري هو البرخت ر دورر Albrecht‏ 
Durer‏ الذى ع سے سد ad‏ تی ja‏ با . وقد زار إيطاليا 
مرني: تأثر فيهما یپولایولو ومانتنيا وجنتيلي بلليني رجوفاني بلليني ۰ ٠‏ كما أثارت فيه تلکما 
الزیارتان شغفا بعلوم عصر النهضة التی استنفرت فيه Cam‏ بالجمال AU‏ على الرغم من 
نشانه الفنية ذات الطابع الواقعي . وعمل دورر فى خدمة الامبراطور مكسميليان حتی وفانه 

لم امه صوب الا أراضي الواطئة فى عام ۱۵۲۰ عله يظفر برعاية الامبراطور شارل الخامسر aan,‏ 


9 


ء كانت عبقرية دورر خطية » تشهد على ذلك رسومه المطبوعة بطريقة الحفر على 
الحجر أو على الامطح المعدنية المنقوشة بسن الابرة" 7 ' التی ضارع بها رسوم ليوناردو 
فندا من خلالها ضریه الشمالي الحریعی على تائل ما حوله سعیا وراء المعرفة ونشدانا 
nal‏ كما كانت لدورر صفات she‏ يشتوك فيها مع لیوناردو منها شغفه الشديد 
alt‏ بن لم يصل به الفضول العلمي إلى محاولة الوقرف de‏ الأشياء كيف 


Aibert Stivers, 
ب. ليوناردو: درامة لرأس طفل. محف اللوفر.‎ ۲٦۹ لوحة‎ 


تأملها الحزين حول عبث الجهد البشري وغموض مصیر الإنسان . وعلى جدار المينى 
ناقوس وساعة رملية ومیزان وجدول مريّع يضم متة عشر رقما ٠‏ ولمة كلب مستفرق 
فى النوم عند قدمئ رمز « الملانخوليا ٠‏ : بينما يجلس أحد ولدان الحب فوق عجلة 
طاحون قائمة مرتكزة على حافتها ء ويحمل مخلوق شبيه بالخقاش فى أعلى الصورة 
يافطة خملل كلمة ه ملاتخولیا ٠‏ . وبالرغم من أن معنى اللوحة العميق صعب درا که ؛ 
فما من شك فى أن ثمة علاقة وطيدة بين الحزن والسُواد وبين القدرة على EY‏ 
ويذهب فقهاء الطب النفسي إلى أنه إذا تفاقم الحزن والسواد | ا ملانخولیا | ¿de‏ درجة 
جيمة تصل إلى حد التفكير فى الانتحار توقفت المقدرة على الإبداع ء أما إذا كانت 
درجة الحزن هيّنة أو متوسطة فإنها تمنح أصحابها من ذوي الموهبة قوة دافعة نحو الإبداع 
والابتكار ٠‏ وتلك هي الرابطة التى تصل بين الملانخوليا والابداع 


۳۳۲ 


لوحة ۲۹۱۹ أ. لیوناردو: دراسة لرأس طفل. متحف اللوقر. 


ضاعف من رعب الإنان من غواية الشيطان . فلم يعد الانسان وهو يواجه غموض 
الحياة والعالم من حوله يشعر بالأمان و كانت الملانخوليا نعني فى العصور الوسطی 
ببساطة مزیجا من الکسل واللل والقنوط » غير أن رؤية دورر تجاوزت هذه «DA‏ 
فالملانخوليا فى رسمه هی العبقرية الانسانية في أقصى درجاتها من التفتّح حتی لقد 
صورها نخمل جناحین لینهضا بها إلى أعلى عليين وهی جالسة وقد أسندت رأسها 
إلى يدها فی وضعة التأمل والتفكير التى خلدها القال الفرنسي رودان بعد ۔ ونراها 
ممسکة بيدها القرجار رمز آلات القياس التى سیغزو بها العلم الانساني آفاق دنیانا 
وأعماقها ؛ ومن حولها شعارات العمل الإيجابي ورموزه وأدوانه » فشمة منشار وأدوات 
الجارة وميزان ومسطرة م كماشة ومسحاة ووسیلتان من وسائل الهندسة هما كتلة كروية 
وأخرى متعددة الأسطح ومع ذلك فهى نطرح كل هذه الأدوات جانبا مستغرقة فى 


لوحة .۲۷١‏ دورر: ملاخولیا. صورة مطبوعة بطريقة اطفر على a‏ 


A 


Y 
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لوحة ۳۷ . دورر: أبوللو. صورة مطبوعة بطريقة اطفر. 

كذلك تشهد على براعة دورر مجموعة الصور الطبوعة بطريقة الحفر على الخشب 
المعدن التى رسمها عن سفر الرؤيا Apocalypse‏ خر Spe‏ 
لاتيني وألاني فجاءت دررا قرطیة KV‏ بلا فزاع ترقی إلى أسمى أيات الخيال وان ازدحمت 
بالتفاصيل » ولعلها نبوءة من جانب دُورر على نهج برحنا یحڈر بها من ندلاع الحروب 
الدينية الوشيكة التى استغل الدين فیھا لتحقيق الأطماع السياسية والدین منها براء إذ يزعم 
كل فريق أنه وحده أداة الله الجبار للاتقام ٠‏ فقد ظل التعصب الدبني مثیرا للحروب طيلة 
مائة وعشرين عاما تخللتها مذابخ رهيبة بشعة تأي فى مقدمتها مذبحة سان بارتلمیو . ونرى 

فى إحدى لوحانہ النار تساقط من الماء على اللوك والبابرات والرهبان رالفقراء التعساء , 
فمن تجا منها سقط صريع سيف الانتقام ( لوحة ۲۷۲ ) 


ولقد أعجب دورر ہما لتمثال أبوللو بالفدير من قيمة دون أن يراه ہ إذ طاف بإيطاليا دون 
أن يبلغ روما » لكنه اطلع أثناء رحلته على كثرة من الرسوم الستنسخة لهذا التمثال 
الكلاسيكي الشهير هى الى انتخلص Ne‏ أبحائه عن نب الجد الیشري . وفى 
أعقاب عودنه إلى موطنه عام ۱ خط رسمه الحفوظ بالمتحف البريطاني لرجال , عار 
pao‏ ی بيده على فرص نقشت عليه كلمة ولو ( لوحة ۲۷6 ) . وعلى الرغم من ان دورر 
قد استعار ساقی أبوللو من أحد رسوم LL‏ » ومن أن أسلويه - مواء من as‏ 
المواضع التى نالت أشد اهتمامه ‏ یکشف عن دراية وثيقة برسوم ميكلانجلو اليكرة » فان 
الصورة التى نوصل إليها لتمثال أبوللو بلشدیر ھی التى أضفت على رسمه الطابع الإلهي e‏ 
وهو ما يتجلى فى استطالة جذعه ا مطح » وفی غيبة تمفصلات الخطوط اغوّصة للردفین ۰ 
وفی طریقة وصلهما بالخصر ٠‏ وفى غير ذلك من التفاصيل التى نكف عن التصاقه بالفن 
الكلاسيكي بأد ما بقترب من الأشكال الفلورتسية الجيكشة بالحر 


۳۹ 


QA ig مطبوعة‎ po wa: دورر:‎ . Ty 

وإن ما جعل دور شخصیة هامة فى عصرہ هو أنه كان يقبض بيد من حديد على عالم 

الظواهر مع فدرة فائقة على الابنکار » ومن ثم حملت رسومه الدينية المطبوعة على الخشب 

اقتدارا عاليا على الإقاع وانتزاع الرضا والإعجاب Mast:‏ أصبع أستاذا لا بيارى فى 

یات عصره ونحاصّة تفنية النظور ای لم بستخدمھا حيلة عقلانية مثل المصوّرين الفلورنسے = 

الأوائل فحسب وإنما استخدمها آیضا لزيادة الحسّ بالواقع . وهكذا أشاعت رسومه المطبوعة 

بطریقة الحفر على الخشب أو على الاسطح العدنية نظرة جديدة إلى الفن لا بوصفه وسيلة 
سحرية أو رمزیة ولکن بوصفه حقیقة واقعية دقيقة 


وفى الوقت ذاته كان دورر غارقا حتى أذنيه فى الحياة الثقافية والفكرية طيلة عصره ‏ 
ففی العام نفه الذى انتهى فيه پرازموس من ترجمة رسائل القديس جيروم رسم دور 
صورة مطبوعة بطريقة الحفر على الخنب للقديس منكباً على عمله فى معتکفه » وهو 
حجرة أنيقة منسقة تغمرها اُشعة الشمس و تشد بالومائد والحشايا التى تخلو منها الأديرة 
N‏ القديس چیروم مترجم الکتاب القدس مستفرقا فى التفكير 
والتأمل ء وقد أضاء نور الشمس الملل من خلال زجاج النافذة الحجرة الدافعة الوادعة 
ويربض أمام القدیس أسده الوفي كما يقعى كلبه وثمة جمجمة فوق عارضة النافذة 
وساعة رملية معلقة على الحائط تذ كرانه بزوال الحياة الفانية . وما من لك أیضا فى أن 
كتاب إرازموس الذائع الصيت ٠‏ دليل الفارس المسيحي ٠‏ لم يغب عن ذاكرة ذورر وهو 
يرم لوحته المطبوعة الممّاة ہ الفارس والموت والشيطان ٤‏ لوحة ۲۷۲ ) فنری فيها 
حورة الفارس الجور الشدید لليأس العابس الوجه فی شکتہ القوطية المدرّعة بمضی فى 
> غير حافل بالشيطان ذى القرن الوحيد » كما لا u‏ الكالح الملوح 
باعة ‏ مليه 0 بالتهديدات التی تترفنده 


۳۳۰ 


لوہ 


۲۔ دورر: الفارس والوت والشيطان. صورة مطبوعة بطريقة الخفر. 
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كات دورر مؤمنا يأن الجسد KIN‏ العاري ينطوي على سر غامض يحتفظ 
به الفنانوت الإيطاليون کی يبروا بأعمالهم أعمال زملائهم الألمان » ومن ثم عقد 
العزم على ا کتشاف هذا السرٌ » وشرع فى خليل هندمي للجد الإناني استغرق 
کل >“ ومن oF,‏ عجالاته الممهّدة للوحة » آدم وحواء ٠‏ الطبوعة بطريقة 
الحفر ثمة رسمان يزيلان أى شك فى مقاصده بأن Ja‏ بشکل الإنان الطبيعي 
شکلا من محض ابتداعه ذا نب بالغة التعقید ويكشف 
الرسم الأول ا حفوظ فى درسدن لحواء ( لوحة ۲۸۲ ) عن 
ol‏ مثل Al‏ فیما بعد - لم يكتف يمحا كاة الواقع 
بل رأى أن يخضع الواقع لقوانينه هو ولرؤيته هو » قتراه 
أكثر من مرة ينقل موضع ساق نموذجه حتی يتفق مع ما 
يدور برأسه من موضم منامب GLU‏ والأدهى من ذلك 
أنه برسم خطوطه مستخدما السطرة والفرجار وبرتب أرضاعها 
وفقا لحسابات عددية للوصول إلى تر کیب بنية إنسانیة 
ذات نب تجریدیة toy‏ كما یکشف الرسم عن أن دورر 
قد طبّق قانون « النبة الذهبية ۲۳۳ , إذ كان شديد 
الاهتمام بمثل هذه الأمور ( لوحة 585 ) » فعلى الرغم Ue‏ 
ييدو على الفن الإغريقي من واقعية فهو أيضاً كان ينبني 
على نب محوبة كذلك كان فى رسمه لادم اتحفوظ 
بمتحف ألبرتينا ( لوحة 5884 ) واقعا مخت تأثير النظريات 
الهندسية السائدة فى عصره » حيث يبدو الجسم و کانه 
N‏ مكوّن من دوائر ومربعات ومئلثات متشابكة متداخلة تی 
تراءى جد آدم و كأنه شكل ريدي » وهو ما تودي إليه 
رغية الفنان فى قيق تأثيرات زد يلية معيّنة یخضع معها 
أشكاله لنظریات رياضية صارمة وفى عام ١6١4‏ وفق 
إلى رسم صورته المطبوعة بطريقة الحفر لآدم وحواء ( لوحة 
۲۸۰ التى لا تقل قربا من النماذج الكلاسيكية عن 
إتجازات معاصريه الإيطاليين ومذئذ لم يعد يقصد 
يشخوصه التعبیر عن الجمال النموذجي بقدر ما كان بقصد 
بها درامة النسب بين أعضاء الجد ٠‏ قلم تعد آهدافه 
جمالية بقدر ما باتت درامات علمية : والثابت أن الأنماط 
الجدية التى ابتدعها دورر فى محاولته التوفيق بين المثل الألمانية والإيطالية كانت 
ر كيزة الانطلاق لمجموعة ضخمة من الفنانین الألمان والسويسريين الذين تتاولوا 
موضوع العري دون الحاجة إلى خوض مئاق الطریق ا مرعق الذى انتهجه مورر 
تلهم ومن المعروف أن ورشة عمل دورر كانت ذات BH‏ نخصصات هی التصرير 
والصور المطبوعة بطريقة الحفر وإلى حد ما تصميمات الزجاج المتق SUN‏ 
وحين تبيّن لدورر أن اللوحات الصورة فوق الحوامل غير مجزبة مقابل ما يصرقه 
قيها من جهد خصّص معظم وفته للصور المطبوعة بطريقة الحفر 


لوحة ۲۷۵ . دورر: سيدة من نوونبرج. 
صورة مطبوعة بطريقة اخفر. بايوت. 


۳۳۲ 


و كان دورر قد تعرّف منڈ صباه على AEN‏ تکریس عرى الأنثى وفق طراز العصور 
الوسطى » موضوعا جمالیا قائما بذانه فى مجال التصوير 6 وهو ما دفعه فى عام ۱4۹۳ 
إلى رسم عجالة تخطيطية لسيدة من سیدات نورنبرج بدت غريبة ولفتت إليه MEW‏ 
( لوحة ۲۷۵ ) . وبعد عام واحد عکف على دراسة لوحات أسانذة العرى N‏ أمثال 
بولايولو ومانتنيا من خلال الرسوم المطبوعة لنجراتهم ۔ وعندما بلغ قى رحلته إلى إيطاليا 
مدینة البندقیة كان قد بات مهيّاً لتطبيق النهج الجديد ہ A‏ 
أولى محاولاته التى أراد لها أن تير صور العراة الإيطالية والتى 
استخدمها فى العديد من رسومه حلال العام التالي . وتکشف 
أجاد شخوصه العارية فى تلك الأونة عن أن عينه كانت دائبة 
البحث عن كل ما هو غريب غير مألوف فى الجد الانساني 
فتلحظ في رسمه لحمام النساء ( لوحة ۲۷۹ ) فی عام ۱٢٤١‏ 
هيمنة ab‏ الغرابة القوطية الذى Sty‏ انتباه المشاهد مختلطا 
بذ کریات الفتان الإيطالية . فعلى حين يبدو شكل المرأة إلى 
اليار من اللوحة أقرب إلى أشكال ميكلاتجلو » تبدو المرأة 
الواقفة التي مط شمرها وسط اللوحة مقتبة من فينوس 
الكلاسيكية » بيتما تبدو المرأة القايعة فى مقدمة الصورة ألمانية 
35 أما ا حخلوق البشع امترقل إلى يمين الرسم فيكشف بازورار 
وجهه عن المشهد كله عن استهجانه إياء » وأغلب الظن أن 
دورر قد نقله عن واقع فعلي كما تكشف صورنه الطبوعة 
بطريقة الحفر للساحرات الحیزبونات العاربات الأربع ( لوحة 
۷۷ التی رسمها في عام ۱8۹۷ عن تأرجحه بين التعلق ہما 
هو غريب لاقت للنظر وارتباطه بالنماذج الکلاميكية . ولامراء 
فى أن عينه قد وقعت على نقش بارز قديم AY‏ الحسن اثلاث 
استحوذ على إعجابه » ولعله آراد بهذه اللرحة تقديم تصوّره 
JU‏ من A‏ » إذ نلمس في قسمات ظهر 
المرأة التي تتوستط الصورة اكتنازاً غير منتظم في ردقيها وفخذيها 
UL‏ فضلا عن تهدل كتفيها » كما رسم المرأة إلى الیمین 
وفق تقاليد رسم الجمال الأنثوي خلال العصور الوسطی ببطنها 
المتورّمة . أما المرأة إلى بسار اللوحة ا حتفظة يغطاء الرأس اللي 
يرغم عريها فقد اختمّھا بظهر مصارع أحدب » وبدا نصفها 
الأدنى فاقداً لکل نب التناسق في الجد الانلوي ہما يهدم نظرية التصميم الكلاسيكي 
بأكملها ء فتتحول ربّات الحسن الثلاث إلى رات القیح AN‏ وبدث إلى جوار 
أقدامهن جمجمة بينما يطل عليهن الشيطان برأمه من فرجة AN‏ . وحصيلة القنان 
دورر من هذه الصور المطبوعة ب بطریقة الحفر زاخرة أعرض من بينها لوحات ٭ > 
الرجال ہ ( لوحة ۲۷۸ ) والقنطور تیسوس بحاول الاعتداء علي ديانيرا زوجة هرقل ( لوحة 
۹ ) والكاهن الأ كبر وحشد من اليهود یشهدون تعذیب يوحنا الشهید فى غفلین من 
القار القلي قبل استشهاده ( لوحة ۰ وشمشون يصرع أسداً ( لوحة EXA‏ 


الوسطى ؛ متطلعا إلى الأمام فى وضعة متناسقة متناظرة القسمات ؛ وقد 3 weh‏ 
وسطه Lip‏ على كتفيه » ول بلحية وشارب غير طوبلي الشعر E‏ ھت 
یا بالرغم من أن شعرہ فى الصورتين السابقتین كان أشقر يميل إلى الحمرة . والراجح 
a IS‏ 
فى وضعة المباركة » وهو ما بدا للبعض لونا من الهرطقة وإن راح المعجبون به یعللونه Ob‏ 
دورر كان مؤمنا af Ob‏ موهبة إبداعية BW‏ إن هى إل عطاء ربانیا وامتدادا للألوهية » وأنه 
بتموير نفه فى ہیئة السیح إنما كان يكرّم ما حباه الله به من عيقرية شمّام . ومن هنا 
كان هذا البورتريه بمثابة برهان على أن المهارة الفنية منحة إلهية ينعم بها رب السماء على 

من اصطفاه لها ٠‏ وهو ا جاء سری فى عصر التهضة على أيدي فلاسفة فلورنا الذين عدّرا 
Whe tah‏ لها بل یسا de‏ من نور السماء hy»‏ من لك Ib‏ دور تد سد 
بحذق شديد فى صورته الذاتية عن صورة المسيح التقليدية ؛ إذ لم برسم وجهه فى منتصف 
اللوحة تماما بل جانبها قليلا صوب اليمين ۰ كما أن فرق الشعر لم يكن فى الوسط + 
ینما تدلت جدائله على نحو مختلف فوق المنكبين » ومالت نظرة البؤيؤشن نحو الیسار 
قليلا ء وارتدى دورر معطفاً عصرياً ميطنا بالقراء فإذا الصورة ذائية خالصة 


وقد اشتهر دورر بقدرته الفائقة على رسم 0 الدقيقة كالشعر يواقعية ملحوظة 
و كانت هذه الصور هی التی أدّت إلى تلك احاورة الشهيرة التى جرت بينه وبين الفنان 
الإيطالي الکبیر چوفاني بلليني عام ۱۵۰ حين طلب منه فان البندقية العجوز إحدى 
فرشه التي يستخدمها فى تنفيذ بورتريهاته البارعة العسيرة » فأعطاه دورر فرشاة ate‏ لا 
یست‌خدمه بلليني الذى sn‏ قائلا : « أنا لا أقصد هذه الفرشاة ومیلاتھا وإنما أقصد 
القرشاة التى تستخدمها أنت لرسم الشمر الغزير بضرية فرشاة وحيدة ٭ ٠‏ فتناول دورر 
فرشا کاشفاً له عن i‏ 


وقى عام ۱۵۰۹ عيّن دورر عضوا فى مجلس الشوری بمدينة نورنبرج الکوّن من 
معتي عضو . ومع أن هذا مجلس لم يكن يتمتع بأية سلطة إلا أن تعييته كان اعترافا 
بمكانة الفنان الرقیعة فى مجتمعه . وبعد سنوات أريع تلقى دورر أول تکلیف من إدارة 
المدينة لكى برسم بورتريهين أحدهما لشارلمان والآخر للإمبراطور سیجیسموند لتعليقهما 
فى قاعة الخزانة حيث يحتفظ برموز الملكية ومتلزمات الدولة الرومانية GN‏ قبل 
عرضها على الجماهير وبالرغم من هذا التكليف ظل دورر Us‏ من ضن إدارة المدينة 
بتكليفه بمهام توازي قدراته الإبداعية » فكتب إلى مجلس الشورى يشكو من أنه فى 
الثلائین سنة السالفة التى كان فضاها مواطا فى نورنبرج لم يتلق أي تكليف موی مهمة 
واحدة لم يتجاوز أجرها أكثر من Bea‏ فلورين 0 وهو مبلغ مثير للسخریة دفعه إلى 
قوله :٭ لقد کت أفوز بدعلي المالي بجهدي وعرق جبيني لأخنوض مار الحياة الشاقة » 
ولم يقم بأودي إلا ما كنت أتلقاه من الأمراء والأجانب * . ومع ذلك OR‏ دورر لم بھجر 
فورنبرج إلى مدينة أخري مخاطباً مجلس الشورى بقوله : « أوثر أن أعيش فی بيت 
متواضم فى كنفكم عن أن أكون غريبا فى مكان قصيّ 4 ؛ بينما لم يكن مستوى حاته 
فى واقع الأمر متا وتفوق لوحة الإمبراطور ULE‏ الحجم الطبيعي ( لوحة ۲۹۰ ) 


۳۳۳ 


و کان دورر شخصية غربية الأطوار » فمع Bad‏ مدينة نورنیرج فقد کان أبوه مجر ؛ ولم 
يكن فنانا Lites‏ مثل غيره من الفنقين للعاصرين » ولعل مرد ذلك ما يعزى إلى شدة ترجه 
وإعجابه الشديد بنفسه الذى قعکس على بورتريهانه الفائية فإذا هی آیات فنية بلغت أرقع المستويات 


و كان دورر أول فان أوربي یجعل من الصورة الذاتية ٭ البورتریه ٭ مادة وحيدة للوحة 
المصوّرة وإن كان ثمة فنانون قبله قد صوّروا ذوانهم بين شخوص لوحات الهيا کل أو الصور 
الجدارية . وئمة عجالة تخطيطية لصورة ذانية له تعود إلى عام MA‏ ( لوحة 167 ) لعلها 
كانت تمهيدا لأول صورة ذاتية يحتفظ بها الآن شحف اللوٹر ( لوحة ۲۸۷ ) . ویتجلی 
شباب الفنان فی شعرہ الطويل الأصهب المعحمر قلاسوۃ ذات شُرّابة حمراء مدلأة » ويرتدي 
مخت سترقه المادية ذات الحواف الحمر قميصا أبيض أنيقا ذا یات ت محلی بشرائط وردية 
وبيرز من البورتره انف شامخ وشفة علي لها شكل القلب وعن فارع ء ويمسك الفنان بيديه 
zes‏ عسلوجا من الآس البحري وفرع نبات عشبي شائك رمز وفاء الأزواج فى أمانيا 
وقيل إن هذا الپورتریه قد رسمه دورر خخصيصا لإهدائه إلى تحطیبته وهو فى سن الثانية 
والعشرين ؛ وان كان الشائع أنه كان هدية لأيويه بعد غيابه عنهما قرابة أربعة أعوام طوّف 
خلالها فى أنحاء كثيرة من آرربا . أما صورته القانية التى رسمها وهو فى سن السادسة 
والعشرين وا حفوظة بمتحف پرادو ( لوحة ۲۸۸ ) فیتجلی من وضعة الفنان الواقفة فى 
الصورة مدى اعحداده بنفه ء كما تملا الصورة اللوحة بكاملها حتی تکاد قللسوته تلامس 
حافتها العلويّة » ويتعكس الضوء المسكب من ناققۂ الحجرة على صفحة وجهه وعنقه » 
على حن توحي الصورة بجهد غير يسير صرفه القنان فى تصوير جدائل شعره ذوات 
الحلقات التى تكتنف وجهه المترع برهاقة “poll‏ وشقافية الفنان ys‏ حتى بانت تموذجا 
دالا على افتتانه بنانه . وعلى عکس صورته الذاتیة السابقة أطلق لحبته » ر كان إطلاقها فى 
ذلك الزمان أمرأ غير مألوف بین الشباب ۔ ویتألق الفنان فى ثيابه المتوّهجة : سترته الأنيقة 


يحوّطها شريط أمود ومن تمتها قميص أبيض ذو طیات وحافة عليا مطرزة ۔ أما sb‏ 
الأنيقة فخطوطها وألوانها تعسق مع سترنه . وتنسدل من كتفه اليسرى عباءة ES da‏ 


ضغيرة مجدولة » كما يرندي ققازاً جلدیاً . وتصویر نفے يهذه الأناقة الغالی فيها آراد 
الفنان الشاب أن یو كد المكانة الاجتماعية العالية التى ينبغي للفنان أن یلفها . وبالحجرة 
طاقة مرتفعة تكاد خطوطها المنحنية نشکل إطارا يحتوي رس دور . وإلى اليمين نافذة 
تكشف عن منظر طبيعي بديع : حقول خخضر فضي إلى بحيرة خوطھا الأشجار » وفى 
الٹھایة یشمخ جيل تغمره التلوج لعله كان يذ گر الفنان برحلته عبر جبال الألب . وأغلب 
الظن أن دورر قد ١‏ استوحى هفا النظر الطبيعي من معاصريه من فناني الأراضي الواطتة . وقد 
ظل هذا البورتريه فى حوزة الملك نشارلس الأول الإ تمليزي إلى أن انتقل إلى حوزة قبلیپ 
الرابع ملك Ll‏ 

وفی صورته الذاتية الثالقة والا خبرة سجّل الفنان عليها عبارة : « ھکذا أنا البرخت دورر 
من نورنبرج قد رسمت نفسي فى سن الثامنة والعشرين يألوان غير قابلة للمحق » ( لوحة 
) . وهی صورة ذات ألوان داكنة مرسومة يدرجات اللون EN‏ أمام خلفية قائمة غير 


مزخرفة . والوجه أخاذ باهر شیه بملامح وجه اليح الذي كان برسم فى أواخر العصور 


wi. 
الساء. صررة مطبوعة.‎ 
بطريقة اطغسر. بريعن.‎ 


لوحة ۲۷۷. دورر: السساحرات 


الحيزبونات العاريات الاریسع. 
صسورة مطبوعة بطريقة الفو. 


۳۳۶ 


لوحة TVA‏ دورر: “مام 
الرجال. صورة مطبوعة. 
بطريقة Ah‏ 


لرحة ۲۷۹ دورر: الفنطرر 
تيسوس IM‏ الاعتداء على 
دیانیر! زوجة A‏ صورة 
مطبوعة بطريقة احفر 


TALL Y)‏ دورر: ششون 
يصرع Al‏ صورة مطبوعة 


لرحة ۲۸۰ . دورر: الکاهن 
الاکیر وحشد من اليهود 
یشهدون تطیب القديس 
يوحنا الشهید في غفلين من 
القار المفلي. صورة de plas‏ 
بطريقةلحفر. 


لوحة TAT‏ دورر: دراسة 
ely‏ ترمدن. 


لوحة TAL‏ دورر: 
دراسة Y‏ 
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VAP J‏ دورر: جسد الاتسان. 
وفق قالون IA‏ 


A 


A 


AA 1 


A د‎ N, 


TTA 


لرحة ۲۸۷. دررر : صورة ذاتية 
للفنان في سن الغانية والعشرین 
۳ متحف اللرقر 


لوحة .۲۸١‏ دررر: صورة 
ذاتية old‏ في سن WW‏ 
عشر VEAL‏ رسے على 


لرحة ۲۸۸. دورر: صورة 
ذاتبة لفان في سن 
السادسة رالعترین ۱۹۹۸ء 
مس راقو بسمدرید. 


لوح YAR‏ دررر" صورة 


ذاتية للفنان في الثاسة 
والعشرين من عمسرة عام 
۰ . متحصف Tr‏ 


وملکیور الذى بیدو بملامح الفنان دورو وشعره المسترسل ولحيته » حاملین هداياهما قبل 
تقديمها ‏ وتوحي الأطلال العمارية يعمق اللوحة على حين تنهض على البعد مدينة 
محصنة قوق قمة جبل على غرار تلك المدن التى صادفها دورر أشاء رحلته إلى إيطاليا 
وتؤلف أشكال الأطلال وألوانها والفرسان فى تحلفية الصورة والمنظر الطبيعي توازنآ موققا مع 
مشهد مولد ا ميح 


وقد تأثر دورر فى اُواخر حياته بالفنان هيرونيموس بوش على نحو ما یتجلی لنا فى لوحة 
« يسوع الصبی بين أيدي الکتبة والفزیسیین » ( لوحة ۲۹۵ أ) ويوضح دورر فى أدنى يسار 
هذه اللوحة الصغيرة ذات ضربات الفرشاة العفوية العريضة أن إتجازھا استغرق خمتے لام 
فقط » وبرغم ذلك فهى تشتمل على جملة من الدراسات الدقيقة الحاذقة من lez‏ 
إيماءات أنامل يسوع ( لوحة ۲۹۵ ب) . ويصرر دورر فى هذه اللوحة زيارة بسوع ¡A‏ 
لهيكل سلیمان بأورشليم حیث تاور مع الكتبة ly‏ دون أن يصوّر میتی الھیکل ۰ 
لکته رسم لقطة قرية لوجوه ستة من الكتبة يحيطون بالسیح الفتی . وتبدو وجوه الكتبة 
BAGS EN‏ الملامح وقد انکیّوا فوق الفتى وكأن دورر قد استلهم نمطها من أتماط 
بوش أو ليوناردو الکاریکاثوریة وهم یحاجون يسوع بترديد آیات المهد القديم ربایماءانهم 
الموحية ٠‏ بينما يبدو المسيح فتی رزينا قى سن الثانية عر بومی بأنامله بهدوء وهو یناقشهم 
وین دور بين أصابع يدي البح الغضة وأصايع عجوز منهم يعتمر طاقية بيضاء ويرسم 
ابتسامة تکشف عن الفراغات بین أستانه 


وتروي الكتب المقدسة قصة هروب ٠‏ لوط ٠‏ مع زوجته وأبنتيه من سدوم حين A‏ 
ملا کان بالهروب من المدينة قبل أن يصب عليها الله الهلاك والدمار لما حقلت به من آثام » 
وحڈراہ من أن تلتفت أسرته إلى الوراء Wy‏ حولت زوجته وابنتاہ إلى ثلائة أعمدة من الملح 
ونرى فى لوحة دورر الشائقة لوط يتقدم أسرته مرتديا معطفا مبطنا بالفراء » معتمراً عمامة 
أنيقة ذات طبقات ٠‏ حاملا aL‏ مليكة بالبيض وقنينة نبيذ معلقة فى عصا على كتفه » تبعه 
dan‏ على بعد خطوات » تحمل إحداهما فوق رأسها jo‏ » ينما حمل الثانية lo‏ مغزل 
وخيوطه وعلبة أيقة لحفظ النفائی . وبعیدا إلى الوراء قرب الصخور الشاهقة نرى زوجة 
لوط وقد خولت إلى عمود ملح بني اللون ۔ وفى أعلى اللوحة تبدو مدبنة سدوم تشتعل نار 
وبدت سحب الدخان متصاعدة نحو السماء » كما تبدو عمورة عن بعد تلظى بالصیر 
الرهيب تفه ( لوحة ۲۹۲ ) 


وفى لوحة القديس جيروم فى البريّة ( لوحة ۲۹۷ ) يبدو القديس را کماً See UG‏ 
بيمناه الكتاب المقدس الذى نقله إلى اللاتينية » وبیسراه الحجر الذى يضرب به صدره 
Ley ys‏ وراء التطهر بینما يرنو بنظرته إلى ما وراء الصلیب الصغیر الذى دته فى 
جذع شجره » مرتديا جلبايا زرق وقد ألقى عباءته الحمراء وقبعته على الأرض » ومن 
ورائه آمده الذى كان جيروم قد نزع شوكة من لحم مخليه فصادقه الأمد ولازمه ‘lig‏ 
وفی الخلفیة منظر طبيعي لجبل صخري لعل دورو استوحاه من عجالاته الدراسية للمحاجر 
القریة من نور برج 


۳۲ 


وبطبيعة الحال ليس ثمة تماثل بسن البورتريه وملامح صاحبه الذي حکم ما بين عام 
4١4‏ . ومن هنا Sol‏ دورر شکل شارلمان فى وضعة مواجهة مهيبة . ویدو فى 
أعلى الصورة شعارا LEI‏ : زهرة الزنبق الفرنسية والنسر الألماني . وئمة نقوش شارحة 
حول الحواف الأریع oF wip‏ أن شارلان حكم أربعة عشر عاما على A,‏ الإمبراطورية 
الرومانية القدسة » وأنه اين بان ملك الفرجة 


ولقد 955 موضوع pal‏ وحواء الفنان دورر بفرص بلا نهاية كي برسم شكل الجسد 
الإنساني الثالي كما سبق القول . وئمة لوحة بديعة رسمها دورو فور عودته من زيارة 
البندقة عام ۷ ۰ - ومن هنا نلمس HG‏ الفن الإيطالي - فإذا دورو یشکل الجدين 
مستخدما تقنية الضوء والظل » مصورا pol‏ وحواء منبشقيّن من جوف الخلفية العتمة ( لوحة 
۱ كما نلحظ أن آدم وحواء أنحل e‏ رسمهما قبل ذلك بسنوات فى آحد صوره 
المطبوعة بطريقة الحفر ( لوحة ۳۰۰) . وتيدو حواء فى هذه الوحة احفوظة بمتحف پرادو 
واقفة فى وضعة غريبة إلى جوار شجرة pall‏ إذ تخلفت إحدى قدمیها عن الأخرى 
وامتدت يدها اليمنى إلى غصن ء ویدها الیسری تتقبّل النفاحة الناضجة من A‏ 
على حين يميل آدم برأسه نحو حواء وأسك بأصبعيه التفاحة مھا توزان التكوين 


ومن بين مجموعة اللوحات التى رسمها دورر بالألوات المائية مستوحاة من الأساطير 
الإغريقية انتقيت لوحة مرحة مبهجة تروي قصة كيوبيد رب الحب وهو يعدو تحو أمه 
ينرس » يحاول عبثا الهرب من جحفل التحل الذى يطارده بعد أن استلب أحد أقراص 
العسل من خخليّته ؛ وقد سقطت منه أثناء إفلاته هاربا كتانة سهامه ( لوحة ۲۹۲ ) . ووفقا 
للأسطورة التى رواها ثيوقريطوس فى قصيدته الرعوية داعبته فيوس بقولها ٠:‏ أفلست أنت 
أيضا مثل النحلة تستطيع أن تصيب القير بجراح CLAN‏ 


وما من شك فى أن دورر كان مفتوتا بالطيور الإ كزوتية الغرية » الأمر الذى يتجلى فى 
تصويره لجناح طائر TAM‏ [ جنس طير شبيه بالحمام من AIN‏ التى جوب 
متاطق البلاد الحارة » ربعة الجنة صلبة المتاقير » آذنابها مر گبة وریشها مترا کب ] ء فقل 
وان هذا الطائر الزاهية البديعة التألقة فإذا می عَفة رائعة ( لوحة ۲۹۳ ) » وقد اج لفنان 
بتصویر الجانب الأعلى من الجناح الأيسر فى حجمه الطبيعي . وتتضح دقة الرسم فى 
ترا کب الریش الأقصر فوق الریش الأطول » كما تكائر الریش الأخضر فبدا أكثر ملامة 
كلما اقرب من ظهر الطائر » AMS Ls‏ الريش ZH‏ قرب الصدر 


أما مجموعة صوره الدينية وخاصة تلك التى تتتاول حياة العذراء فتعود إلى مرحلة زيارته 
VIA‏ حیث يتجلي فيها الفاح والحیَ بالفراغ مستوحيا بلليتي » مثلما نري فى 
لوحة تقديم اٹجوس الهدايا للمسيح الطفل ( لوحة ۲۹۶) . ولا یجلس دور العذراء مريم 
فى موضعھا التقليدي فى منتصف الصورة وإنما برحرحها إلى يسار اللوحة أمام المزود كما 
رسمها فى وضعة جانية [ پروفیل E‏ ونرى السیح طفلا مرحاً يمد يده ليمك بالعلبة 
الذهبية التى يقادمها إليه بالتازار العجوز بحنان بینما يقف وراء العذراء والطفل کاسپار 
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لو ح۰ ۲۹. دورر: بورتريهالإميراطرر 
شارلماتن res Nr‏ 


لوح ۲۹۱. دررر: آدم وحواء .۱٥۰ ٤‏ متحف پرادو بمدريد. 


لوحة ۲۹۲. دورر: كيوبيد یستلب قرص العسل 4 ۱۵۱. ألوان مانية. متحف تاريخ U pall‏ بقيينا. 
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لو rd‏ دورر:یسو AM‏ 
بين أبدي الكتبة والفزیسین مس 
عبن ja pp‏ کسدرید. 


لوحة ۲۹۹ دورر: هررب 
لوط مع زوجته 

سدوم ۸ الناشرنال 
جاليري بو اشمنطن, 


ر. القديس 
لرحة ۲۹۷. دورر 


لوحة ۲۹۸ ب. دررر: دراسة 
لشيخ في الثالئة والتسعين 
هين مره 


A NAAA‏ دررر: پورتریه 
القديس چیروم ۱۵۲۱ 


لوحة ۲۹۹. دورر: فان برسم إمرأة مستلقية ۱۵۲۵ . صورة مطبوعة بطریقة اخفر على الحشب. 


الکاب الدليل ارہ مر ہے مرا SS‏ 
أنه لم يتمكن من إتمام تأليفه أما أول كتاب أكمل تأليفه فهو « دلیل القياس ٠‏ الذى 
أصدره عام VOTO‏ ويتناول علم الهندسة وأهميته بالسبة للفنان ء فلقد كان دورر يعتبر هذا 
الموضوع أمرا جوهريا أساسا » لأن العديد من الفنانین الشبان كانوا يفتقرون إلى المعرفة 
النظرية اللازمة کی يصبحوا فتانین قادرین ؛ وحتی إِذا کان ب يمتلك قدرة الحذق فى 
مارساته الفنية العملیة فإن نتاجھم مق ا هه هر خر 
ويضم الكتاب نصائح عن LAS‏ رسم صور دقيقة باستخدام وسائل مختلفة من بينها 
استخدام cn hp SS‏ نان من خلاٹھا إلى gs‏ موضوعه امیر 
ليرسمه فوق شبكة مربعات أخرى أققية مطابقة على الورق ( لوحة ۲۹۹) . ولم يكد 
ينقضي عامان بعد تشر هذا الكتاب حتی أصدر کتابا عن الدفاعات العسكرية باسم ہ تعليمات 
مخلفة حول امتحكامات المدن والحصون وغيرها » وکان مثل مؤلفانہ الأخرى قائما على 
علم الهندسة 


آما أهم led‏ لدورر فى مجال الدراسات النظرية للفن قهو كتابه الأشهر ه نسب 
الأشكال الهندسية ٠‏ وهو الموضوع si‏ الفنانون الإيطاليون اهتماما استختائیا فی 
سعيهم نحو دید أنماط اقاي الحالية للجصد Poy‏ . وبعد سنين طويلة قضاها دورر 
فى البحث والدراسة اتهی إلى أنه ليس ثمة قانون مثالي مطلق يمكن اعتماده بصورة 
نهائية » وانخذ رأس الانسان مقياما آساسیا تقاس عليه نسب يقية أجزاء الجسد البشري ؛ 
إلى أن وضع الأساس جموعة من N‏ اُعدھا بعد دراسة مختلف أشكال الأجساد 
البشرية ؛ ونشر نظريته فی مه الوسی ٠‏ أربعة كتب عن نسب الأجاد البشرية ٠‏ . ومع 
أنه شرع فى تصويب أصول الکتاب إلا أنه لم یصدر إلا بعد وفانه بستة أشهر . لقد كان دورر 
شخصا ری الخيال تکاد لا تنتهي ابتكارانه , دقيق الملاحظة حاذق المهارة الحرفية إلى 
جانب ذ کائە » وإن كان فنه لا يمثّل إلا قدرأ يرأ من هنا الذ کاء الواد 


vor 


كذلك رسم دورر خلال زيارته لأنفرس عام 167١‏ بورتريها للقديس چیروم أھداہ إلى 
صديقه رودريجو فرناندیز دالماد! فى البرتغال ( لوحة ۲۹۸ 1) . صوّر القديس فى شكل رجل 
كهل مستمینا بدراسة سایقة له سجل تمتها عبارة : « شيخ من أنفرس فى الاللة واكسمین 
من عمره » لكنه يتمتع بصحة طية » ( لوحة ۲۹۸ ب ) . وهكذا بدا وجه القديس چیروم 
يملامح متخضّة لرجل فى الثالثة والتسعين يد رأسه إلى يده اليمنى فى وضعة تأملية » 
وبسبابة يده الیسری يلمس جمجمة ترمز إلى قصر عمر AN‏ . ووضع دورر الرأس رمزيا 
a‏ المقرأة » y‏ للتذ كير بأن القديس چیروم هو 
مترجم الکتاب القدس » ويتطلع القديس السنْ مکتبا نحو حارج الصورة . وما من شك 
فى أن دور قد تأثر فى رسمه هذا البورتويه بالفن ¿Call‏ » وبصفة خاصة بأسلوب الفنان 
کون مالیں كما سٹری 


لقد انطوی فن ذورر على ترازن دقیق وأحيانا على صراع جبار ہین الروح القوطية 
والمهارة الحرفية GN‏ وبين النظرة العقلانية الرحيبة لعصر النهضة . وبمعنى آخر کان فنه 
مزيجا رائعاً جمع بين نقيضين ٠‏ فن الشمال الواقعي الذى ما يزال فيه الغموض یکتنف 
الإنسان والطبيعة ‏ وبين الروح اللاتينية الساعية دوما إلى | كتشاف المزيد من قوانين التشكيل 
والقيم الجمالية 


وقد آفرد دورر في سنيه الأخيرة جانبا كبيرا من وقنه للتأليف فى موضوع القن أكثر ما 
أفرده گزاولة مهنته قنانا » فإذا هو یشرع فى عام ۱۵۰۸ فى تأليف aus‏ الموجز المعنون 
٠‏ غذاء للمعوّرين ON‏ » الذى استغرق من حياته عدة سنوات وقد شرح قلسفته فى 
مقدمة الكتاب التی سجلھا فى عام ۱۰۱۲ مؤگدا على البعد الديني للفن دون تخليه عن 
الواقعية العلمانية للفن . وفى هذا الکتیّب وردت عبارته الشهيرة : ه Ul‏ ما هو الجمال Me‏ 
آعری , ولا يعلم علمه إلا الله » . و كان دورر شديد الطموح ely‏ إعداد هذا 


لوحة ۳۰۱. جرونفالد: إبداع المسيح القبر. هيكل أيزتهايم. 


وتعد لوحة الهيكل المتعددة الطيّات فى أيزنهايم بالألزاس أشهر أعمال جرونيفالد قاطبة 
إن لم تكن أشهر لوحات التصوير الديني الألماني القديم كله » فهى ثمرة التفاعل بين 
العقلية الدينية للعصر القوطي المتوهّج Ae)‏ الروحانية وبين رؤى عصر النهضة التي 
أضفت على فن التصوير من خلال إيطاليا والفلاندر والفنان دورر طابعها الحديث . وقد 
احتشد فى هذا الإتجاز الجبار الحرّك للمواطف البالغ التألير والذى بلغ تالق ألوانه ذروة 
التفرد ؛ بموضوعات روحانية شديدة الارتباط ہما كان يدور فى خلد الناس إبان العصور 
ses!‏ 


وتضم لوحة الهیکل مجموعة من أروع الأعمال الفنية جاذبیة وابتكار! » تشمل البشارة » 
ومولد المسيح لم صلبه ٠‏ يداع اسبح القير ٠‏ ئم تمد السیح A‏ تعمل قیما تشمل 
الحفل الوسيقي للملائكة ؛ والعذراء جالسة أمام مدخل المعيد حاملة السیح الطفل ؛ 
ولوحة تجربة القديى أنطونيوس وزيارته للأنبا بولا السوّاح فى البريّة . ومن الثابت أن 
الإيقونوغراقية الر AF‏ للوحة الهيكل هذه ليست نتیجة لثقافة الفنان الدينية »فما من شك 

فى أنه تلقی الإرشاد والتوجيه من أحد رجال اللاعوت » وأنه عكف بعد ذلك على درس 
وبحث مستفيضيّن وا كبهما لون من الطرافة والهذيان والخیال JA‏ 


ror 


(MOYA VEVO) ماتياس جرونیقالد‎ 

فى أعقاب الذعر الذى انتاب الناس آلناء وباء الطاعون الذى فتك ثلث 

سکان أوريا ابتكر الصوّرون موضوعات جديدة Ju‏ تصویر ا ميح المصلوب 

وقد سالت منه الدماء ومرّق الشوك بشرته .وهی صور مختلفة كل الاختلاف 

عن صور جلي المسيح فى علاء التى شاعت خلال العصور الوسطى لا سيما فى القرن الثاني 

عشر . وظلت هذه الروح التشائمة تخیّم على الناس كما قامت حى القرن السادس عشر 

فى بعض المناطق وخاصة في الفلاندر ونیا حيث ظهر کل من هيرويموس بوش ومائياس 

جرونيقالد . ومع أن إتجازاتهم كانت معاصرة لبوا كير عصر النهضة فى شمال آوربا إلا أن 

تفاصيلها كانت ما تزال تتمي إلى العصور الوسطي ٠‏ فضلا عن أن اُسلوبھا كان تعبيريا 
Lalo‏ 


و كان مائیاس جرونيقالد „el Matthias Grunewald‏ فاني ألمانيا ‏ باسشاء آلبرحت 
دورر- قد تدرّب على مهنته فى الألزاس وعمل مصوراً لدی كبير أساقفه مدینة مینز لم لدی 
أميرها ألبرخعت فون براندنيرج . ووجه الفرابة فى هذا الفنان هو أن الدراسات الحديثة هى 
A‏ ألقت الضوء على شخصية جرونيفالد وعلى اسمه الحقيقي مائیس جوتارد يتهاردت 
الذى ولد فى فورتزبورج وعاش حياته متنقلا بين الألزاس وبایرویت 


لوحة ۳۰۰. جرونيقالد: صلب المسيح. لوحة هيكل pl‏ متحف إنترليندن WU Se‏ الألزاس. 


وفی لوحة تخربة القدیس أنطونيوس* ( لوحة ۳۰6) رسم القنان مخلوقات الجحيم 
مندقعة فى Gus‏ شيطاني نحو القدیس أنطونيوس يهاجمونه لارعایه وتعكير سكينته 
وقد تعمّد جرونيقالد إضفاء أقح الملامح على هذه ا خلوقات المهجّنة المفرّعة المنقرة » 
a,‏ من أجساد بشرية برؤوس ليور جارحة ووحوش ضارية كاسرة ذات حراشف 
ومخالب وبرائن تغرق المشاهد فى بثر كابوس مقلق عميق بلا قاع » وتخاول عا إملاق 
نفس القديس الأعزل وتقويض إيمانه . وقد أناحت قصة زيارة القديس آنطونیوس للأا 
پولا الناسك** السواح فى اليرية الفرصة لجرونیفالد کی يتجلى يقدراته الفقة على 
محا كاة الطبيعة بقرشاته فى دقة متناهية BG‏ هی Gt‏ انطباعا عمیقا فى وجدان المناهد 
( لوحة ۲۰۵ ) 


ولوحات هیکل أيزنهايم جميعا بمثابة سیمفونیة بديعة التناغم والتنسیق تتراوج 
أجزاؤها بین الحدّة والغموض فى تعییرها عن آلام ایح وقی تفجراتها المبتدعة الآسرة 
حتى لقد استلهمها ا مؤلف الموسيقي هندميت فى القرن العشرین فقدم لنا أويراء 
« الصوّر ماتياس » سنة ۱۹۳١‏ التى أحالها إلى ميمفونية بنفس العنوان تتألف من 
ثلائة أجزاء مبنيّة وفق النهج الكلاسيكي » استوحی فى الجزء الأول صورة « الحفل 
الموسيقي للملائكة » وفی الجزء الثاني صورة ٠‏ العذراء الاميانة » على حين استوحی 
فى الجزء الختامي صورة « تخرية القديس أنطونيوس » . ولا شلك أن هذه اللوحات 
الخالدة قد أضفت طایما وجدانیا مثیرا على القن GUN‏ القديم إذ كانت ما تزال 
محتفظة يطابعه . وعلى العکس من معاصره آلبرنعت دورر لم تمس جروتيقالد روح 
عصر النهضة » ومع ذلك حقق بأسلوبه الخاص رؤى فنية لم يعرفها التصویر من قبل 
من حيث الحدّة المأساوية والقدرة على امتمالة النفوس والتقمّص الوجداني المثير وروعة 
خطة آلوانها 


وبالإضافة إلى لوحة الهیکل فإن إتجازات جرونيقالد الدينية البحتة الأخرى تنل إلينا 
آیضا الدرس الكلاسيكي المتوارث عن دورر . ولمة لوحة بديعة موثرة لجرونیغالد تدور حول 
سخرية اليهود بالميح والهزء به ليلة القبض عليه فى بيت قيافا الكاهن الأ كبر ء ونزعهم ثوبه 
ووضعهم فوق رأسه تاجا من أنواك الخلنج اليابى ( لوحة 507 أ : ب) . وقد ذهب 
مؤرخو الفن إلى أن إيماءة الرجل الضخم الجثة القابض على العصا تدل على أنه قافا تفه 
بالرغم من أن الأناجيل لا تذ كر أنه كان موجودا فى هذا الشهد » كما أنه ليس فيما برندیه 
من ثياب ما يدل على أنه الكاهن الأ كبر 


** الأنبا بولا ال الشراح أقام سبمین سنة فى Sl‏ لم يلق مها أحدا و كان بلبس ٹوا من اليف ۔ و کان 
ارب برس إليه غرابا بتصف خبزة كل يوم . ولا أراد فلرب إظهار قداسته أرسل ملا كه إلى القديس 
أنطوتيوس الذي كان بظن تفه أول من سكن IGN‏ قلا إن شمة فى ابر الداتعلية ان لا يمتح العالم 
وطأة قدمہ ؛ فار أنطونيوس إلى EN‏ الداخلیة حتى يلغ مفاوة بولا فسجد کل منهما لللآخر رجلا 
یتحدثان بعظائم الأمور : ولا حل الساء حط فغراب ومعه خبزة كاملة للقديسيّن . وطلب پولا من 
أنطونيوس أن يسرع بإحضار ال التى أعطاها قسطنطين اللك لالنامیوس البطريرك فذهب وأحضرها 


وعند عودته وجد بولا وقد تنيح [ المرجع السابق تفه ] 


ونری فى لوحة الصلب ( لوحة ۳۰۰ ) يوحنا المعمدان على يمين الصليب حاملا 
الكتاب المقدّس مقتوحا بینما تشیر سبایة يده اليمنى إلى السیح المصلوب » ومن ورائه عبارة 
الإمجيل ٠‏ ينبغي أن ذلك يزيد fy‏ أنا أنقص » ( يوحنا ٣‏ ۳۰) ء وإلى جوار قدميه 
٥‏ حمل ارب » ييل دمه منسکیا فى کاس . وإلى جانب رباطة الجأش البادية فى موقف 
يوحنا العمدان نشهد الوقف الدرامي جموعة النائحين على الیسار : العذراء فى رداٹھا 
ایض خخائرة واهنة لکن فى مصابرة بيلة مستندة إلى فراع he Wy‏ لذی بردي 
مدر . ويتكمل منحنی هذه ا جموعة بمريم ا جدلیة القانطة باسطة ذرا اعيها ضارعة 

نحو ایح » غير أن اللافت للنظر أنها ترندي ثوبا باذخ الأنافة من قماش وردی فاخر ذي 
طیات » كما بدا شعرها أثقر مبعثراً يحجيه وشاح أبيض متبايناً مع وجه العذراء الرهباني 
المسحة » وأمامها قنينة عطر من IA‏ 


وفى لوحة « إيداع الميح القبر ہ ( لوحة ۳۰۱) نرى القبر إلى اليسار خاوباً ء وبدا 
جد المح بحجمه الطبيعي مخدوشا قلیل الجراح و كسوره ملتشمة » ينما تضایلت تسب 
أجماد من حوله » حيث يسند يوحنا الإمجيلي جشمان اليح » والعذراء محجّة تتأمل ما 
يجري ؛ ومن خلفها مریم ا جدلیة تنوح وقد شبكت يديها ببعضهما . ویبدو فى خلفية 
اللوحة نهر أزرق وسلسلة من الجبال 


وفى لوحة » الحفل الوسيقي للملائكة ٠‏ ( لوحة ۳۰۴) التي تندرج ضمن لوحات 
te‏ الميح » تری فى الستوی الأ مامي إلى ا اليسار من اللواحة ملا کا أشقر يعزف 
۳ الفيولا دا جامبا بوجه غير متناظر الجانین وجناحين قصيرين وأصابع يدين 
مرصّعة ة بالخواتم a, Ly‏ مرج الألوان الصفراء والحمراء كما نشهد فى داخل 
المعبد ملا كين آخرين يعزق أحدهما على القيولا دامور ويبدو AW‏ يلون البرونز 
pal‏ یکسوہ الريش کعصفور رای » وقد زین رأسه بقتزعة طاووس وهو يعزف على 
الفيولا دا جامبا . وثمة حلف الملائكة الموسيقيين المتجمّعين خت الظلة الأتيقة المزخرفة 
جمع من مخلوقات مجتحة ور مجئحة ضن رؤوى بعضها الات lg‏ مخافة 
الألوان والبعض ال خر دونها ‏ ویقال فى تفسیر هذه الخلوقات البادية فى الصورة أنهم 
أهل الأرض فى انتظار ظهور « ا خلص » ۔ ونرى اللاك المريش يصبو بعينيه إلى أعلى 
اللوحة حيث يلمح رؤيا غریبة : أشكال مخلوقات زرق يُحيطون بمخلوق أزرق Bit‏ 
شعره بالريش على غرار الهنود الحمر . ويذهب الفترون الدينيّون إلى أن هنا الملاك 
يمثل حواء فى مواجهة مریم العذراء حاملة المسيح الطفل الجالسة أمام مدخل المعيد 
ra)‏ 


* القديسر أطرنيوس . القرن 4م . تعرض لهجوم الشباطين لذین حاربوہ باشکال متنوعة فى صورة وحوش 
وذئاب وأسود وثعابين وعقارب » و كان Ege‏ له أنها نهُمَ بتمزيقه ولكنه کان بھزا بهم » وعندها كانوا يتواروت 
ono US‏ الغلبة على الشباطين 1 المتكار الجامع لأخبار الرسل iy‏ والشھداء والفدیسین E‏ + 


لرحة Men‏ جررنیقالد: 
اخفل المرسيقي للملائكة 
مک foal‏ 


لرحة ۳۰۳. جر و نشالد: 
العذراء عریم جالة تحمل 


المسيح الطفل. هیکل آیزفام. 
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لرحة ۵ ۳۰. جررتبقالد: زيارة 
القديس انطونیرس للانبا بولا 
السزاح. ميكل أيرفام. 
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سخرية اليهود سن 


en شیم‎ 


فإذا بنا رى حشود الإسكندر وداريوش بجلاء + بالرغم من دقة الرسم التى تحت بها المصور 
شکل کل جندي مشاة و کل فارس SE‏ 


والرغم من und‏ الجيوش pi Je‏ التصارعة ؛ ومن ترقين اللوحة 
بالأعلام والریات الحمر والصفر والييض والحُود والزرق النافرة من أصلاب الجند المتشابكة » 
بالرغم من ذلك ds‏ تبدو ساحة القتال و کانها قد ضلت طريقها قى تيه fall‏ الطبيعي 
الرحيب الذى احتضن نصفها N‏ بدرجانه المتعقادة ؛ لون البسيرة رالماء 
كما كير البحیرات والماء والجبال بين الشمس الخارية والليل ا جتاح معركة تصادمية 
eg ol‏ أشد عنفا وتصارعاً من العر كة الحتدمة بين الجیشین للتحاریین على الأرض التى تبدو 
رغم هلها و کانما هي روح مرئية للمعركة الكونية الجامعة ما بين الشصس الغاربة والقمر 
الطالع هلالا .0525 وسط أعلى اللوحة لافتة ذاث إطا ار جذاب ينبئق من طرفيها وناحان 
حمراوان كأنهما جناحا طیر یخفقان shy,‏ من الإطار ist ate‏ شکل ذیل Ab‏ 
٠ ops‏ لكأنما هذه اللافتة بوشاحيّها A er‏ أسطوري یحوم قوق الدراما التراجيدية 
الأرضية والصراع الكوني العلوي ا حندم . وفيما يلي ما سجّله الفنان فوق اليافطة من تاریخ 
وتف لمضمون اللوحة : « بعد أن هزم الإسكندر الأ كبر املك داريوش الفارسي ووقعت أم 
الملك داریوش وزوجته فی OM‏ أطلق الإسكندر سراحهما ٢‏ . وتعد هذه اللوحة (حدی 
التحف النفيسة التى يزهو بها متحف میونخ ؛ وأعظم أعمال هذا الفنان القدير . أما لوحة 
٭ سوسته فى ol‏ لوحة ۳۰۸ ) التى ترجع إلى عام ٠١١١‏ فكانت هی الأخرى 
لتزيين قصر استجمام لأمیر بافاريا .وهی كما یتین للقارىء صورة زاخرۃ بالخيال الإبداعي 
حيث نرى نصيب الأسطورة أقل كثيرا من نصيب الشهد الطبيعى والعمار . ولا يفوتنا أن 
نجل أن صور ألتدورفر المطبوعة بطريقة الحفر على N‏ تأتي في مرتبة لمیر 
التالية لصور cd‏ دورر أهمية وروعة 


rw 


آلبرخت التدورفر ۰-۱۸۰۱ ۱۵۳۸) 
Ji‏ نحت آلندورفر Albrecht Altdorfer‏ مصوّرا باقارياً ومهندسا معماریا » 
ویمثل فنه أسلوب عصر اللهضة فى حوض الدانوب . ذاعت شهرته يما 


كان 
کان طورٌ يه تصاوير المناظر الطبيعية حتى غدت الوضوع الرئيس فى اللوحات 


المصوّرة . وإلى جانب تصويره للغابات والجبال كان ذا دراية بتأثير الضوء » وإذ كان كبيرا 
للمهندسین المعماريين فى مدينة رانيسبون التى تا فيها فقد آثرت مهنته على فنه فإذا هو 
يضيف إلى تصاویرہ العمائر الشيدة الحقنة . وقد تلت في تصاویرہ مواہبه القنة من إتقان 
للمنمنمات وإبداع فى الرسم وقدرة على تنويع الألوان وتوزیعھا فضلاً tas‏ كان یملیه 
عن خیاله . هذا إلى جانب أنه كان إلى جوار فنه أدييا مثقفا » ونحن لا تليث حين نتطلع 
إلى لوحته اللحمية « معر كة إيسوس 15505 e‏ أو أربيل ] التى أتجزها عام ۱۵۲۹ AY‏ 
دارت بين الامکندر ودارپوش ‏ دارا ] الفارسي عام ۳۳۳ ق .م . أن a‏ رهافة Y‏ 
الفنان بجلال جمال الطبيعة _ إحدى مات طراز عصر النهضة ‏ التى التقت بالتدورفر 
La‏ حصیفا ie‏ ذُرى الرژی والخیالات ؛ ثم وهو بصور 
الجيشين المتحاريين على GA‏ ما يكونالخيال الستمد من الواقع ( لوحة 4۳۰۷ 


ومع أن التدورفر من أوائل الفنانين الذین خلدوا المناظر الطبيعية والريفية بكل تفاصیل 
واقمیٹھا المرئية فإنه بذ کائه Sry‏ الحاذقة شق UK‏ نحو ذروة ة كمال الصویر اللحمي 
الأمطوري الذى عادة ما كان لوحات ليليّة دا كنة الألوان تنتظمها وحدة الكون الكلية التى 
تعانق فيها LEM‏ الجامدة البكماء الصّماء الأشياء العامرة بالحر کۂ Cody‏ ونبض الحياة 
Li‏ هذه و المنمدية ٠‏ الضخمة فإننا سرعان ما Gly‏ فيها بالنظر الطبيعي وزخم احتشاد 
الكثرة الباهرة وضجیج حر كة الشخوص التطامنة إلى مالا نهاية . وامتالا لرغية وليام 
الخامس أمير باقاريا الذى شاه تطهيم قصره بلوحة تاريخية مصوّرة » تجاوز ألتدررقر الالمط 
التقليدي العتمد ليصل بلوحته الملحمية الخالدة هذه إلى أغوار ما وراء الأشكال المرئية ؛ 
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لوحة ۳۰۸ التدورفر: 
سرسنے في الحمام. 
تحصف مرناکرو 


vs 


نادى على صفحاته بکل ما نادت به الجمعية الفابية فى عام ۱۸۹۰ . وصور هولباين سیر 
ply‏ مور وأفراد أسرته في صورة كبيرة الحجم احترقت لسوه الحظ ء غير أن الرسوم 
الخطية الأصلية ما تزال موجودة ويحتفظ بها متحف بازل ( لوحة ۳۰۹) وكات توماس 
مور كما نعرف على مثالية لا نعرف لها نظيرا ء على أن صيته وخلقه عملا على Lor‏ 
and‏ حتى غدا مؤلف ٠‏ اليوتوبيا ٭ ریسا للوزراء على الرغم منہ إلى أن قضى الملك 
sp»‏ الثامن بإعدامه 


وقد نشأ هذا المصور UN‏ رندرّب على يدى أبيه هانز هولباين الا كبر ( ۱8۷۵ - 
۶ ) الذى کان ساسا مصورا للموضوعات الدينية اقتفى أثر المدرسة الفلمنكية لا سيما 
فان در ويد وملنك فى بداية الأمر إلى أن اجتذبته أسالیب عصر النهضة وقد هاجر 
هولباين الأصغر من أمانيا إلى مدينة بازل فى سويسرا التى كانت مر كزا نشطا لجماعة 
المذهب الإنساني ؛ وهناك كسب الجنية السويسرية الألمانية 


A LA‏ مت 


لوحة ۰۳۰۹ هولباين: أسرة سیر توماس مور. متحف بازل. 


هانز هولباين الأصغر 1491 (VOEM‏ 


۱ عام ۱۸۹۸ وصل إلى أكسفورد عالم شاب قد له أن يكون التحدڈث 
کی باسم حضارة شمال وربا كلها ؛ وغدا ألمع الأسماء الدولية وأشهرها فی 

عصره ؛ وهو ديزيديريوس إرازموس الهولندي الذى نزح عن مدينة روتردام 
ولم بعد لها قط » إذ قضى حياته متتقلا من بلد إلى آخر » تارة فرارا من وباء الطاعون 
وتاوة أخرى لیخلص من ذلك القلق الذى كان يملك عليه نفسه إذا ما أقام فى بلد واحد 
لا يبرحه لفترة طويلة . وكان هذا الفگر النابه يتمتع بيان أمر لا سبيل إلى مقارمته » 
كما كان على دراية ہما حل بالكنيسة من فساد حتى بات مؤمنا بضرورة الإصلاح الذى 
ينبني ألا يقتصر على مؤسّاتها فحسب بل أن يمتد إلى تعاليمها بالٹل » وکاڈ كذلك 
صديقا لھائز هولباين Hans Holbein i‏ أعظم مصوري الپورتريه فی عصره . ومثل 
كافة المؤمنين بالذهب الإنساتي كان إرازموس يؤمن ہما للمداقة من قيمة فطلب إلى 
صدیقه الفتان أن يرافقه فى زيارة إلى لندن فى عام ۱۵۲۷ کی يصوّر بعض معارفه 
y‏ حيث قدمه إلى الدائرة ا حیطة بسير توماس مور مؤلف كتاب ٠‏ يوتوييا » الذى 


mio 


لوثر الألمانية ہ للعهد الجديد » ء وامتد نشاطه الفني كذلك إلى صياغة الذهب وإعداد 
لوحات الزجاج ll‏ كما أتجز عددا من الصور الديية أشهرها ه جثمان المسيح موسّداً 
فى لحده » ( لوحة ۱۳۱۱ء ب ) وبعض التصاوير الجدارية غير أن قدرته الجبارة على رمم 
البورتريهات هى الصفة الغالیة على شهرته » متها على سبیل الخال پورتريه إرازموس ا حفوظ 
بمتحف اللوٹر ( ۱۵۲۳ )( لوحة 511 ) الذى تتجلی فيه ety‏ روج المذهب الإنساني 


ولقد أمضى هولباين معظم حیاته فى إ ملترا أثناء عهد هنري الثامن بصور البورتريهات 


ومع انتشار صناعة الطباعة آفاد منها إرازموس إفادة جلی فإذا هو بمفهوم العصر 
الحاضر يعد على رس صحفي ذلك الزمان ؛ ولا غرو فقد كان يملك کل میزات 
¿al‏ .من اسلوب لاتيني راضح رصین جذاب ٠‏ وأفكار تتارل موضوعات متعددة » 
وقدرة على صياغة آرائه بحيث يمكن تفسیرها على أوجه متباينة » ومن ثم مضى ينشر 
AS‏ وأبحائه وسختارنه الأديية : ولم تكد تنقضي بضع سنين حتى اقتفی أثره كثيرون 
من الفکرین . ومن يوا كير أعماله فة أدبية أطلق عليها اسم ٠‏ إطراء الجنون » Praise‏ 


للملك وزوجاته العديدات ورجال الدولة 
والفكر والعلماء والفنانين ¿Al‏ حول 
البلاط » ونعرض من بينها على سبیل المثال 
پورتريه املك هنري الثامن وهو فى التاسعة 
والأربعين من عمره (لوحة ۳۱۳) . 
وبورتريه جين میمور إحدى زوجاله ( لوحة 
۹۶ء وبورتريه الطفل إدوارد أمير ویلز 
( لوحة ٣۲۳۱ء‏ وپورتریه سير تشارلس 
موربتي ( لوحة CT VV‏ . وئمة پورتریه 
لشخصيتين نمطیتین من شخصيات البلاط 
هو پورتریه 3 ہے سا 
اللذین op‏ شغفهما بالکتشفات العلمية 
الحديثة آنناك من ظهور الكرة الأرضية 
وأدوات الفياس الصابية والعود والكرامة 
الموسيقية باللوحة ؛ كما يضفي الشكل 
الخریب فى أمامية الصورة لمسة غموض 
على هذا المشهد ء وهو ما flay‏ جمجمة 


[AZ LAVS. > BR هت‎ Se مر‎ 
a fortunatrix, ınccû mesi [06 i fers habi ممع مت رکلم‎ 
Me oxi, idignarus, زم ,چم سم نا اراس تر‎ 
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ma, Coúrra fulris" 
Ls, omnía comma- 
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”اترام‎ diga. Rirlum- 
ontra in fapientes'q/ 
وہ ٹور“‎ & equá hav’ 
rum Tolofant:Sed’ 
3 ne uidcar Erafmi: y 
ppilalTe. Ergo ut ‚ad: an A 
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Diogenes crudum mortuus eft. Aefchylo feribens? 
icles. aanücomedens us. fuffocatus nerüt „Canes.ı 


لوحة ۰۳۱۰ هولباين: إرازموس جالسا إلى مكتبه. صورة 
]إیضاحیة بکتاب al blo‏ الجنون» لإرازموس . متحف بازل. 


xo تقر لسن‎ Sa 
oop sive, یا‎ KA Bo: 
Be Pas ١001: و‎ OF 
سیت‎ ED TH یی و ۸۵۸ب‎ 
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pont ei عدو دوج‎ xe A 
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ههه‎ mus, 
us Thane ×8 oh 


لور یز ser,‏ 


of Fally‏ کتبها حين كان بصمحة توماس 
مور ۰ واعترف أنه فرغ منها فى آسبوع قب 

و كان ظهور هذا الکتاب أشبه ما يكون بانهيار 
uno ee‏ كل لي 
يعترضها من بابوات وملوك ورهبان وعلماء » 
كما انطوى على حملة شعواء ضد الحروب 
وعلوم اللاهوث . وفى الوقت نفه كان جم 
هولياين قد بزغ قى مجال الإختراج الفني للکتب 
الطبوعة » فوضع كل خبرته وفنه فی CUAL‏ 
کتاب ٠‏ اطراء الجنون » حتی كانت لتصاویره 
الإيضاحية [ الوصقية ] من الشهرة ما بضارع 
شهرة الكتاب نفه . ونرى فى هامش إحدى 
صفحات هذا ASÍ‏ رسما توضيحيا يصوّر فيه 
aye‏ صدیقہ إرازموس جالما إلى مكتيه ( لوحة 
۰ . وقد كتب إرازموس بخط يده فوق هذا 
الرسم إنه إن یکن بمثل هذه الوسامة التى صوره 
بها هولباين ما بقى أعزب كما هو و كان ظهور 


مرسومة وفق الأملوب التكلفي فلقد طال 
شكلها بحيلة من حيل النظور » ولو أن المشاهد تطلع إليها من الرکن الأدتى الأيسر بعين 
تصف مُغمضة لاستطاع التعرّف على حقيقتها Spy,‏ هذا التحوير إلى فكرة رقصة الوت ۲۳۳ 
التى شاعت خلال العصر القوطي اللاحق اذ گر الشاهد والشخصيتين الصورنین بأنه على 
الرغم من معرفتهما الواسعة وبالرغم من مكتشفات العلم الحديث قالرت لهما بالمرصاد 
وما أصدق الشاعر الفرنسي بودلیر حين كتب يصف انطباعاته عن بورتريهات 
هولباين WE‏ ما أكاد اتطلع إلى أحد بررتريهاته حتی تتوارد فى خواطري شتی 
الجهود التى صرفها الصور الذي كان عليه بادئ ذى بدء أن بسجّل ما هو واضح 
بين بديه ولكنه لا يلبث في الوقت تفه أن يستخلص ما هو في فيه مکنون . لقد 
كنت منذ قليل أشبّه هولباين مؤرّخ ولكني أستطيع تشبيهه JEL OW‏ الذى 
يضطر بحكم مھت أن jac‏ الشخصيات وأن يرندي A‏ الأزياء . ونحن إذا 
متا النظر فى أي من بورتريهاته الآسرة لألفيناه لا يضم بين ثناياء إلا كل جوهري 
هام ء فالإيماءات وتعبیرات الوجه والبناء المعماري للثياب بل حتی الخلفيات تؤدي 
دورا هاما فى تصویر الشخصية ٠‏ 


TAY 


هذا الکتاب ب الهام لإرازموس Lao‏ صوراً 
إيضاحية لهولباين هو الكتاب الأول فى تاریخ أوربا الذى تطرح فيه على جمهور القراء 
قضية فكرية yds‏ الذكاء البشري لحت التاس على ضح الق من مقاهيمهم وإعمال 
فكرهم . وقد تكون السخرية على مر التاريخ الحضاري ذاث أثر سليي غير نها قد تنطري 
فى القينة بعد الأخرى على أثر إيجابي . على أنها لم تكن سخرية إرازموس اللاذعة وحدها 
هى النی جعلت منه على امتداد سنوات عشر أشهر شخصية فى أوربا ٠‏ بل كانت أيضا 
صفته مصلحا ip‏ فعندما اكتشف أخطاء فى نسخة الإتجيل اللاتينية المتداولة فی 
عصره نشر النسخة اليونانية الاصلية مرفقة بترجمة Y‏ صحيحة وتفسيرات جديدة 
ء كان رأيه فى الإصلاح الديني أن يأخذ الناس بجوهر الدين لا بمظهره ۰ كما نادى 
بضرورة دراسة الآداب الكلاسيكية القديمة لما تضتّه من جوانب إنسانية رفيعة . وهکذا 
وضع بين أبدي الآلاف من قراله ليس فى شمال آوربا فقط بل وفى جنوبيها ما ينقذهم 
من Setar‏ ؛ فمن خلال علمه الواسع وذ كائه العميق الفمّاح وأسلوبه الجلي الدقيق 
قم إلیھم أروع آبات الصدق والحق معا 


كدلك ممم هولباين 2 کتاب « يوتويا » لر توماس عور HA‏ 


لوحة ؟١".‏ هولاين: 
بورتريه ديدييه إرازموس. 
¿SA cias‏ 


TIA 


بورتويه هري SAT‏ 


التاسعة والأربعين من عمره. 
لمحف القرمي بروها. 
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پورتسر! 


إحدى زوجات هري 


په جين ميمور 


القامن.لاهاي. 
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Paxrvvıe PATRISSA, PATRIA. VIRTVTIS ET HARES 

ÉSTO, NIHIL MAIVS MAXIMVS ORBIS HABET. 
GNatvm VIX POSSVNT COELVM ET NATVRA DEDISSE, 

1۷۶ QVEM PATRIS, VICTVS HONORET HONOS, 
ALoyatO TANTVM, TANT! TV FACTA PARENTIS, 

JOTA HOMINVM, VIX QVO PROGRFDIANTYR, MABENT 
VinciTO, VICISTL QyOT REGES PRISCVS ADORAT 

Onsis, NEC TE مہ‎ VINCERE POSSIT, ۰ RE 
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لوحة ١6‏ ۳. هرلباين: پورتریه 
الطفل إدوارد امیر ويلز Y‏ 
النانية من عمره. NN‏ 
جاليري A‏ 


لوحة ۳۱۷. هولباین: 


السفيران. الناشونال جاليري بلندن. 


ثم ما ليث کراناخ أن استبدل بالموضوعات الدينية البورتريهات لصديقه مارتن 

لوٹر- كما قدت - وللدائرة الحيطة به , والموضوعات الميشولوجية والرمزية التى 
لقیت رراجاً وانتشار ly‏ بين أمراء عصر النهضة مثل لوحة « هرقل وأومفالي ٠‏ 

وتروي الأسطورة PW‏ يقية أن البطل هرقل قد عرض یوما للبیع das‏ مجهول الاسم 
بعد أن خذلته إلى حين قوّنه الجبارة ء فاشترته أومغالي ملكة ليديا . وجرت عادة 
الفنانين على تصوير the‏ هرقل فى تلك الفترة وقد تنم وراح ینغمس فی حياة 
الترف والملدات مرئديا ثیاباً شرقية مقمتبة قضفاضة » وبغزل الصوف على JAM‏ 
الذى زرّدته به أومفالي شأن الساء . وراه فى لوحة كراناخ مرندیا ثيابا عصرية 
ياذخة » وعلى حين تتقدم أومفالي منه لتعطيه نصيبه الذى سیقوم به من الغزل ؛ 
تداعبه وصيفاتها بتغطية رأسه بطرحة ( لوحة 6777 وإذ كان كراناخ عاشقاً للطبيعة 
الا كنة فقد أقحم على الجدار صورة طائرين بریش ذى ألوان زاهية متألقة معلقين 
بخطاف ( لوحة (TIT‏ وسجّل کراناخ فى أعلى بار اللوحة العبارة التالية : « الملكة 
الليدية حاملة الصولجان مع وصیفاتها نعطي لهرقل كمية الخيوط التى يتوجّب عليه 
غرلها . وهکذا استوعبت روح هرقل الرحيبة نشوة العشق العارمة . ذلك أن العشق 
کالرسم یبدد حدۃ الإ حساس بالمتاعب ۱۵۲۷ » 


وتروي إحدى LLG‏ ال لانيةالقديمة أن ثمة بركة مسحورة تعید الشباب إلى من 
یفوص فیها . وقد تراءى لکراناخ نسجیل هذه ال سطورة بفرشانه » فعکف على BE‏ 
لوحة تفیض بفلسفة الدعایة والسخرية ۰ فوسط البركة اللوحة وقد انبثقت منها نافورة 
بديعة » بينما تتجه إليها من الناحية الیسری شمطاوات قادمات من کل حدب وصوب ۰ 
متهن ا حتشدات فى عربات مرها الخيل » وبينهن حیزیون محمولة على محفة 1 
وأخرى تنقلها عربة أطفال ذات عجلة واحدة يدفعها رجل » وثالثة ممتطية صهرة 
جواد » ورابعة تعتلي ظهر رجل - وإذ يبلغن البر کڈ یخلعن ثیابھن غاطات بأجادهن 
المعروقة المكدودة المتغضة الجلد فى مياه البركة من جهتها الیسری » فاذا ما بلغن 
حافتها الیمنی بعد اجتيازهن ا اء بين الحافتین بدت أجادهن وقد استردّت صباها 
pull‏ واستمادت نهودهن تکورها ورجوههن نضارة الاب ur‏ لیلقاهن شاب 
Gul‏ مرندیا Yj‏ عصريًا معتمرا قبعة متمنطقاً بيفه مشیر إليهن بدعوهن تحو حيمة 
حمراء فارهة لارتداء الثياب الأتيقة . ثم بخرج بعضهن منها إلى حيث یلقین عثاقهن 
والبعض الا خر نحو مائدة ضخمة نثرت عليها مختلف صحاف الطعام يجلس إليها 
الرجال فإذا ما فرغن من تناول الطعام انخرطن فى الرقص مع من يصطفين من 
الرجال فى حميلة من الأشجار الباسقة على أتغام عازف الصفار وقارع الطبل وتبدر 
فى المستوى الخلفي للوحة مدينة خقها من اليمين والیسار نلال وملية وأحری صخریة 
( لوحة ۳۲۶) 


۳۷ 


)۱۵۵۳ - ۱۶۷۲ SHELLS لوکاس‎ 

بعد عشرین سنة من بعث روح البطرلة فی الفن على یدی میکلانچلر 

شاعت نفس الروح قی آلانیا على يدى مارتن لوثر ( )٥٥٤١١ - ۱٥۸۳‏ 

زعیم الاصلاح البروتستانتي المنادي بضرورة التغيير » معترضاً على بيع 

SH‏ الكاثوليكية لمكرك الغفران مندّدآ بمفاسدها وخطاياها ما جمل الکنیسة توقع عليه 

عقوبة الحرمان وقد هالها وأفزعها تأيده للنزعة القومية الجديدة فى ألمانيا بعد ترجمته للعهد 

الجديد إلى GA‏ وكان لوثر بهذ الترجمة قد أعطى قومه الفرصة لامتیعاب معاني 

JAY‏ بعد أن كان يتلى عليهم دون أن یموه ؛ فاذا هو بترجمته هذه یحضّهم على التأمل 

ويحرّضهم على التغكير . وقد ساعد ظهور المطبعة على ترويج هذا القصد على أوسع 

نطاق ؛ فلا شلك أن ترجمة لوثر للكتاب المقدس إلى الأمانية وترجمة کالفن له إلى الفرنسية 

وترجمة تنديل له إلى REY‏ كانت Te]‏ حاسماً فی تطور الفکر الأوربي ومرحلة أماسية 
من مراحل تطور الروح القومية فى الوقت ذاته 


ومن خلال الصور الشخصية التى صوّرها لو کاس کراناخ Lucas Cranach‏ فنان مدينة 
فیتبرج لهارئن لوثر نستطيع أن نتبيّن ما كانت عليه روح هذا الصلح الديني من حماسة 
وتوقد . و کان لو کاس كراناخ آحد أخلص أصدقاء مارتن لوثر » فإذا علاقتهما تفوق فى 
عمقها ما كان بين هولباين وارازنوس . وعكف EUS‏ على تصرير صديقه مع کل أحواله 
وأطواره » راهیاً ats‏ وانسانا مشقفا متحرّرا وعالم لاهوت جليل بذقنه الريفية الخشدة 
وجبينه الشبيه بجبين ميكلانجلو . وقد رسم کراناخ پورتریهاً لمارئن لوثر ( لوحة ۳۱۸) 
بمناسبة لقائه بزوجته الراهبة کاترین المتّقدة الذ كاء والتى أتجب منها أولاداً تة ( لوحة 
۹ ؛ و کان كراناخ شاهد زواجهما » بل لقد صوّره أيضا فى اللیاب التی تنگر فيها عند 

وبه إلى مدبنة فیتبرح 


والمروف أن ٠‏ الطراز القوطي الدولي » مضى يتلكأ وئیدا فى ألمانيا حتى مستهل القرن 
السادسى عشر فى أعمال بعض الفنانين » ومنهم لو کاس كراناخ الذى مضى يسجّل 
التفاصيل الدقيقة لأعضاء الانسان والحیوان وجريان الأنهار واصطخاب آمراجها والأشجار 
على اختلاف أنواعها فى نکوینات شديدة الإتقان على تحو ما نری فى لوحة « فردريك أمير 
سكونيا يطارد الغزلان + لوحة ۳۲۰) . وقد انعکست على فن لو کاس مالر - الذى 
اتخذ من اسم بلدته کراناخ بمقاطعة فايمار التى بها ولد لقبا له كافة التيارات التضاربة 
فى عصره ۰ فتناول ل الموضوعات الدينية قى مد الأمر مثل لوحة ه استشهاد القديسة 
کاترین 6" * ۳ احفوظة بمتحف درسدث ( لوحة ۳۲۱) ء حيث نراها فى لحظة إعدامها 
ale‏ رابطة الجاش وسط مین ب سقط قبلها من الشهداء وقد أمطرن السماء وابلا من النیران 
أحرقت dah‏ تی شات إلیھا » وتيدو فى الصورة ة قبل أن یتر الجلآد عنقها بخنجرہ الذى 


ee‏ من غمده 


الوحة ۳۱۸. كراناخ: بورتريه مارتن 
الوثر. متحف آوقتزي بفلىورنسسا. 


لوحة؟ .5١‏ کراناع: پورتویه کاترین 
زوجة لوثر. متحف أوقتزي بفلورنسا. 


۳۷۵ 


لوحة ۰ كراناخ: فردريك امیر مكونا بطارد الغرلان. متحف تاريخ الفنون Ade‏ 


لوحة ۰۳۲۱ کراناخ: ات‌شهاد القديسة کاترین. متحف درمدن. 


۳۷۷ 
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لوحة ۳۲۲. US‏ هرقل وأومقالي. متحف أنطون أولريتش. برنشلیج هرتروج. 


TYA 


لوحة ۳۲۳. كراناخ: Ba‏ وأومفالي. (تفصيل). طائران معلقان. 


۳۷۹ 


لوحة4 ۳۲. كراناخ: رجسوع 
الصبًا والصبّوة بعد الغرص فى 
البركة السحورة, متحف برلين. 


TAY 


ولیس ثمة شك فى إعجاب رعاة الفن فى أنحاء المانيا من غير الأمراء بصور العراة 
خلال التصف الأول من القرن السادس عضر إلى الحد الذی باتت فيه Vinge‏ 
ينفصل عن معظم التصاویر والزخارف » حتى لقد تسللت صور النساء العاريات إلى 
sb‏ كتاب ١‏ العهد الجديد ہ لا رازموس فی عام ۹ »+ وبين أيدينا المعات من 
الصور المطبوعة لاء عاريات تكشف عن مدى شيوعها رقتذاك ولقد برز اسم 
لو کاس کراناخ من بین الفنانين الذين اشتهروا برسم المرأة العارية فحازت صوره 
إعجاب al‏ متذرّقي الفن عصیاناً على الإرضاء بعد أن اهتدى إلى نمط شخمي 
بالغ الإثارة للمرأة الشمالية العارية ارتبط باسمه على مدى الزمن ویات يميّزه عن 
غيره ال وهلة وإذ كان رعاة الفن من الأمراء UN‏ الذين عمل كراناخ فى 
خدمتهم بعيدين كل البعد عن البدع الفنية الستحدثة فإنهم لم بستطیبوا تصوبر 
العرى بل لعلهم قد استهجنوه _ مجموعة صور جميلاته العاریات المثيرة والتی منحته 
شهرته الواسعة إلى عام ۰ حین کان ply‏ الستين من عمره بعد ما طرأ التغيير 
على الذوق والتقاليد 


و کان re‏ إلى مشاهدة العرى المثير الذى أعقب حر كة الإصلاح الديني قد 
انتشر فی أنساء الدويلات GUY‏ البروتستانتية » ومن هنا تنتمي عار يات zus‏ 
المتميزة بأسلوبه الخاص إلى تاريخ لاحق لتجارب دورر ۰ كما أنها eee‏ الملة 
بمحاو لات فتاني الشمال المبكرة للتفوق على النماذج الإيطالية . وإذ کان کراناخ 
صاحب حر مردف بالرشاقة فقد ابتکر كما قدمت نمطا زخرفيآ للمرأة العارية هو 
فی واقع الأمر تطویر لحواء النابضة بالحيوية فى متمنمات مخطوطات القرن الخامي 
عشر » غير أن ن براعته الفنية جعلتنا نرى أن تذرّقه الشخصي لجمال جمد المرأة قريب 
من تذوّقنا حين تناول الجد القوطي بكتفيه الضيّقتين وبطنه il‏ فمنحه ساقين 
طوياتين ممشوقتين وخصراً نحيلاً وحوّطه بحواف رهيفة التموّج والتاغم ولا شك 
أن کراناخ كان من الفتانين القلة الذين أشبعوا الجسد جمالا فى تصاويره ؛ ومرة 
هذا إلى أنه لم يركن إلى ما يفيض به الجد من سحر وفتة بل التزم إلى جانب ذلك 
بمراعاة الدقة والرقة فى تطبيق أسلوبه . والحق إن المرأة العارية القوطية قد حققت 
ذاتها على انحر الأ كمل فى أعمال كراناخ وإن تكن قد انزوت بعده ؛ على نحو ما 
نرى فى لوحتو ہ آدم وحواء ٠‏ ( لوحة 73780 ) ء وہ فینوس و کیوپید » ( لوحة 2550 
و کان کراناخ متلك مرسماً يصطخب بالعمل EES‏ اللحل يعاونه فيه ولداه هافر 
كراناخ ولو کاس كراناخ الأصغر 


لوحة 5؟". كراناخ: ینوس 
وکیوپید. فيلا بورجيزي بروما. 
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وإذا هؤلاء الفنانون یتلڈذون بتصویر وحشیّة أولنك الجلآدين بواقعیة لا تمد لها مثيلا فى أية 
مدرسة فنية أخرى ہ وإذا موضوع صلب المسيح ومشاهد تعذیب الشهداء من القديسين 
تغذيهم بصور الكرب والعاناة والتألم والدم السفولد ٠‏ فرى مانویل دويتش لا يكتفي فی 

إحدى لوحاته ہما هو أقل من عشرة آلاف جسد من أجاد الشهداء الخوزقین مبتوري 
الأطراف . رهل ثمة كوابيس اُشد هولا وبشاعة من تلك التى سیطرت على جرونيفالد ۰ فإذا 
هو بحيط القديس أنطونيوس بالوحوش الضاریة والجوارح الكاسرة » وإذا ٢‏ صلب السیج ٩‏ 
بنقلب إلى عرس للاحتفاء بإذلال الجسد الأدمي الزاخر بالجراح والکدمات من ES‏ الضرب 
لیر والتعذيب الوحشي حى نسيل منه الدماء » بيشما تنفرز رؤوس أشواك الإ كليل الحادة فى 
جبین السیح الدامي ؟ لقد بات ذلك كله يشكل لحتاً دالا لا ينفلك عن ترديد صداہ فى أغلب 
صور الفنانین الألمان من بعد . ولعل أفضل وسيلة للوقرف على اللغة التعبيرية الألمانية للأشكال 
الصورة هی عقد المقارنة بين المعالجات الختلفة للموضوع نف ٠‏ فحن إذا ضاهينا لوحة 
لعلب الميح ج لصوّر فنسي على سیل JU‏ وأخرى لعبقري آلاني ey‏ العذاب الب 
والكرب الشديد لهل علينا ‏ كتشاف مدى التناقض بين روح الحبة وبين N‏ نزوع الفريزي نحو 
القسوة . ومع ذلك فان یکن جرونیفالد فى لوحانه معني بتسجيل ملامح القسوة , إلا أنه من 
خلال هذه القسوة نفسها كان يشق بعفله الباطن الڈروب المفضية إلى آفاق التسامح وا بة 


۳۸۹۰ 


دوش (۱۵۳۰-۱۸4) 
من بين من برزوا Lal‏ من المصوّرين UW‏ فی ذلك العصر الفنان مائویل 
نيكلاوس دویتش السويسري الذى تناول موضوعات دينية مثل AA ٠‏ 
القديس آنطوتیوس » ١‏ لوحة ۳۲۷ ) وأخرى إنانية كلاميكية یفوح من 
نكوينها از ج أساليب العصر الوسيط النامش الذى ولی ٠‏ على تهج ما نرى فى لوحه البديعة 
ذات الألوان الغامضة الجذابة © كيم باریس ٭ ( لوحة ۳۲۸) 


وأخيرا تخلص من هذه الدراسة لأساطين التصوير الأ لاني خلال تلك الحقبة بأنه مع 
ظهور S>‏ الإصلاح الديتي فى tall‏ وفك الارتباط بالكالوليكية اللانينية تفاقمت e‏ 
سمات الف الا لاني وطفى الفوران العارم والتوتر والغليان والحدة والقسوة على نمط التصوير 
الأ لاني الجديد » فاذا اللون يزداد حدة ty‏ حتی غدا ذا صرخات لونية عالية و كساء بريق 
لوني غير مألوف فى مدارس التصوير الاخری » وإذا لمات الفرشاة لا نكف عن محاكاة 
عناصر العنف كالطمنات والجراح المفتوحة المكشوفة والبتر والتمزيق كما یکشف اختیار 
الموضوعات الصورة عن سيطرة هواجس عنف ماللة على الفنانين أنفسهم : فإذا بنا نلمس 
بهيمية كاريكانورية فى العديد من الانماط » وبصفة خاصة فى أنماط جلأدي السیح ؛ 


¿UNID 
فن الأراضق ا منخفضّه‎ 


5 الحديث عن التصوير الفلمنكي والهولندي تلك المنطقة التى حفلت بالثراء 
یشمل الفني خلال الفترة الممتدة على مدى القرون الخامس عشر والسادس عشر 
والسابع عشر والتى تشغلها آراضي بلچیکا رهولندا الحالیتین . وبقدر ما 
يتجلى التباين بين الفن الفلمنكي والفن الهولندي - لاسیما خلال القرن السابع عشر - 
على نحو ما يبدو من القارنة بين فن روبنز ورمبرانت » یتلاشی الخط الفاصل بين الفتین 
القلمنكي والهولندي حى یکاد أن بنعدم خلال القرن الخامس عشر حين اتسمت هوّة 
الخلافات السيامية واللينية خلال حرب الاستقلال ضد السيطرة الدينية والإقطاعية لإسبانيا 
وقد أسفرت هذه الحرب عن ظهور دولة هولدا البروتستاتية الستقلة فى الأقاليم الشمالية 
من الأراضي المنخفضة » بینما ظلت الأقاليم الجدوبية ‏ وأعنی بها بلجيكا الحالية - 
کاثولیکیة متعصّبة حت حكم أسرة هاپسبورج ؛ حيث كانت أبوابها مقتوحة على مصراعيها 
لاستقبال الحضارة اللاتينية ؛ على حين أغلقت الأقاليم الشمالية أبوابها على حضارتها 
الجرمانية وروحها الببوريتانية الصارمة . وكانت الأراضي النخفضة فى القرن الخامس عشر 
شمالا وجنوباً تنكل وحدة إقليمية موحّدة الحضارة ذات روح المائية مختلطة بعناصر 
لانينية وافدة من فرنا وإقليم برجنديا . ولقد وفق التخصتصون فى الكشف عن التباين 
fal‏ الذى ما بلبث أن يظهر بوضوح فيما بعد بين الشمال والجنوب ٠‏ غير أن ندرة الصور 
التى تعود إلى القرن الخامس عشر فى هولندا نتيجة حر كة القضاء على الصور والتمائیل 
مع هبّة الإصلاح الديني A‏ القرن السادس عر كانت عقبة كأداء حالت بينهم its‏ 
بلوغهم غاياتهم . ومن هنا كان الأقرب إلى الصواب قصر تعبير الفن الفلمنكي على فن 
بلجيكا الحالية » والفن الهولندي على هولندا الحالية 


۳۸۹ 


الرائجة رقتناك على مصراعيها ı‏ فانطلقوا یمخروت عباب البحار السبعة يقايضون غلاینهم 
الفخارية وبلاطهم الزجخج وخزف مدينة دلفت وأسماك 221 المقددة بالفراء الروسي وسگر 
جزر الهند الغربية وتيغها وغيرها من المواد الخام . و كانت جارة التوابل الواقدة من جزر الهند 
الفربية قد أسقرت عن تكوين نقابات من التجار غدت آسهمها موضع المضاربات فى بورصة 
الأوراق المالية التى سقفت رخاء ما بعده رخاء » مثلما حدث عندما ارتفعت قيمة أمهم 
الشركة الهولندية لجزر الهند الغربية فى عام VITA‏ فلغت فائدة الهم حمسین بالمائة من 
قيمته الأصلية ۰ OLS‏ فى الوقت تفسه إلى حالات إقلاس مثلما حدث بعد عشر 
سنوات من انخفاض فى آسعار زهور التيوليب حیدما انفق التجار على بیع كميات من 
الأبصال تفوق ما كان يمكنهم توريده للمشترین 


مجمل القول إن رویز ديل كات یسجّل قي لوحانه النشاط التجاري SS‏ الذى أسفر 
عن اتساع قاعدة الرخاء ما وقر لكل مواطن كادح الامل والفرصة فى أن يحظى لبيته 
وأسرته بنصيب من متع الحياة . وفى مثل هذا اجتمع أخذت بعض العائلات بطبيعة الحال 
تكدّس ثروات أكثر من غيرها » ومن خلال الثروة التى ممت بین أيديهم غدوا طبقة 
حا كمة « أوليجاركية 4 ١‏ أعني حكومة تهیمن عليها قلة تمارس السلطة ولا هم لها غير 
الاستغلال y‏ المنافع الذانية . ومن بين هذه الأمر الحا كمة كان يختار أعضاء مجلس 
المدينة والمُمّد الذين شكلوا بدورهم طبقة تعلو الطبقة المتوسطة مرتبة ولا ترقی إلى مستوی 
الطبقة الأرستقراطية ء فضلاً عن أن كثرة عددھم كانت تشكّل بحد ذاتھا صمام الأمان » 
فتركزت السلطة ا حلیة فيهم إلى جانب نفوذ النقابات المهنية والتجارية 


وقد ترب على هذه اللامر كزية اضطراد نمو الجامعات وازدهارها مثل جامعة Daß‏ 
وجامعة A‏ تبون اُسمی مكانة بين الجامعات الأوربية وقڈمتا رجالا أفناذا فى 
مختلف العلوم الإنسائية مثل قنسطنطين هوبجنز صديق رمبرانت وراعيه ؛ ومٹل هوجو 
جروشیاس موس النهج العلمي الجدید للقانون الدوليی كذلك اجتذبت حرية الفكر 
والممل رجالا مثل الفيلوف الفرنسي رينيه ديكارت الذى عاش فى هولندا عشرين Ale‏ 
ومثل والدی باروخ سبينوزا أحد عمالقة الفکرین الإنسائیین على مر التاریخ اللذين وجدا 
المأوى الآمن فى أمستردام بعد أن ضافت بهما سبل العيش فى البرتغال مع اشتداد حملة 
الاضطهاد الديني للمسلمين واليهود 


Jay‏ التعبير المعماري لهذا الس البورجوازي ٹجری الحياة الهولندية فى مباني البلديات 
ا ختلفة » إذ يعد مبناها فی أمستردام تموذجاً صادقاً یصوّر هذا النسق أدق تصوير ؛ فضلاً 
ger‏ المؤسات التجارية ومستودعات السلع والمرافق العامة والبضائع ومکاتب الحاسبة 


vi. 


طراز الباروك الهولندي البورجوازي 
التصوير الھولندي 


تكن هولندا خلال القرن السابع عدر فى حاجة إلى أبهة الفنون التى لت 

فى علراز الباروك بإيطاليا LA y‏ وفرنسا ؛ فلم تكن ثمة حاشية ملكية لفق 

عن بذخ ولا AS‏ کائولیکیة تتجمل بالصّور والنقوش till‏ الدينية 
ققد ذهبت العقيدة البروتستائتية إلى ما استته شريعة موسی من حظر الصور + كما فسرها 
السلح الديني چون كالفن ok‏ لا يجوز للانسان أن يصوّر أو ينحت ما يش النظر ویصرفه 
عن التأمل فى قدرة ره » ومن ثم انحصر اهتمام الفنان الهولندي باليشة احيطة به من صور 
للشخوص ولاجتماعات النقابات المهنية وأعضاء مجالس إدارة المؤسات والمنتديات التى 
ظفرت SLY‏ متقطع النظير كذلك EI‏ المصورون نحو تسجيل الناظر الطبيعية الھولندیة 
الهادئة والطبيعة السا 25 ومشاهد الحياة اليومية وصور الحاة العائلية داحل بيوت الطبقة 
A il‏ . وهكذا زحرٹ هذه المرحلة من تاريخ هولندا بفيض من الصور التی تناول تلك 
الموضوعات الأليقة الألوفة » كما ظهرت she‏ عبقريات فنية لا تقل شأناً عن أساتذة طراز 
الباروك الإيطاليين والاسبان والفرنسیین والفلمنکیین 


وإنا كان نمة y‏ لمدينة أمستودام أو أى مدبنة أخخرى من مدن القرن السايع عشر 
الهولندية العريقة بطمع فی أن يمع ناظريه بمشاهدة أقواس النصر أر القصور المنيفة أر 
aes‏ ا EFE‏ » إذ لو أنه 
كانت هتاك سمة بارزة للحياة فى الأراضي الواطئة فهى البساطة ۔ قبعد أن ظفر أهلها 
باستقلالهم بتحریر بلادهم مديئة إثر أخرى وإقليما تلو إقليم من قبضة الغزاة الإسبان + 
استطاعت فات الشعب الختلفة توطید ما | كتسيته من استقلال وتدعيمه برغم أنها لم 
تجمع فيما ينها على كلمة واحدة ٠‏ كما لم يدر بخلدها قط استبدال لون من الاستبداد 
بلون آخر ايع من بينهم » وهكذا غدت الأراضي الواطعة دولة مكونة من ولایات متحدة 
oF‏ قيادة حا كم واحد de.‏ أن حروب الاستقلال والعزلة الجغرافية والنضال التصل ad‏ 
نحر البحر لأراضيهم والمناخ القاسي واختلاف أمزجة الأفراد ٠‏ كل ذلك قد تضافر مع غيره 
من ظروف الحياة الهولندية لیجعل بؤرة اهتمامهم هی « ابیت ٠‏ الذي لم يكن قصرا منيغا 
بل مجرد دار tag‏ مريحة بسيطة مشيّدة بقوالب الطوب توفر فيها A‏ وان لم PF‏ 
بمات الأبهة والفخامة 


وحین رسم چا کوب فان رویز ديل رصيف ميناء poe al‏ ( لوحة ۳۲۹) لم یصوّر 
منظراً للسوق القديم الواقع فى نهاية القناة العريضة والمعروقة باسم « دامراك ٠‏ قحب »بل 
صر Lind‏ أسلوب الحياة البورجوازية فى مشهد يضم ربّات البيوت ومن يبتعن صنوف 
الطعام ؛ وجانبآ من أسطول الصید الراسی الذى كان يكفل للھولندہین حق احتکار سمك 
E‏ كما صوّر على مبعدة بعض السفن التجارية التى فتحت للهولتدبين أبواب التجا 
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و كان الشعب Lae‏ کل الحرص على مراقبة السلطة الحا كمة » كما دفعه التطرف 
البرونتانتي إلى تطبیق تعاليم المسيح القاضية Ob‏ يتوجه المرء إلى عقر داره يملي فيه » 
فكان ترنيم الأناشيد ومطالعة الا جیل بل رأداء جاتب كبير y‏ الجماعية الأسرية يتم 
فى النازل . واقتصر الاختلاف إلى الكنية وفق تعالیم كالفن على الاستماع إلى المواعظ 
والشار كة فى إنشاد السابیح والأوراد الدينية . وقد أدى هذا كله إلى استبعاد كل ما قد 
يصرف التردین de‏ الاستغراق فى العبادة » مثل الحليات المعمارية والتمائیل 
Spl‏ واللوحات المصورة وجوقات الإنشاد وال ور کسترات احترفة . واذ لم تعد الكية هى 
الجهة التى تعهد إلى الفنانین بإتجاز لوحات التصویر امه الغنانون شيعا فشیاً إلى رسم 
لوحاتهم لتزيين الحوائط داخل البيوت 


yas 


وعقد الصفقات وبنی السوق الذى نراه فى أقصى يمين لوحة رويز ديل ويفوق هذه 
الاني أهمية المفوف الطويلة الممتدة من المازل الستّمة المشيّدة بقوالب الطوب مثل تلك 
التى تراها على كلا جانبى القناة فى نفس الصورة . وقد حفظ لنا الزمن بعض المباني 
الكنسية مثل الكنيسة القديمة التى يدو برجها شامخاً فى السماء فى أقصى یمین الخلفية ٠‏ 
و كانت إحدى الكنائس الكاثوليكية فيما سبق إلى أن وضعت حركة الإصلاح الديني 
الهرلندية يدها عليها . وذھبت حر كة إصلاح چون كالفن إلى أن العقيدة الدينية بيغي أل 
تکون حكرأً على فرد أو مجموعة من الأفراد hy‏ رحمة الله تفیض بلا حاجة إلى وساطة 
رجال الدین . وبعد اختراع الطبعه صار فى إمكان کل أسرة اقناء الكتاب المقدس ء وأمام 
انخفاض نة الأميّة أصبح كل شخص قادرا على مطالعته بنفه 


عقيدة بروتستائتية ء ومن مناهضة للاستبداد وتعلق بالحریات ٠‏ ومن بزوغ للقومية ٠‏ ومن 
ترعة فردية امتقرت جميعها في الوجدان الشعبي الجماعي فى الوقت الذى کان البيت 
البورجوازي فى جنوب أوربا لا يعرف هذا اللون من المتعة ء لأنه كان يستعيض عنها بمتعة 
أخرى هى دفء الطقس الذى يتيج له الانطلاق خارج البيت ٠‏ على -حين آنحصرت متعم 
الحياة فى الشمال القارص البرد داخل البيوت . وأدت الروح التجارية إلى خوض مار 
احیطات وأعالي البحار فى رحلات ومخاطر لا حمر لها وإلى استكشاف البلاد النائية » 
فلقد قامت الغزوات الهولندية على أ كتاف رجال الأعمال الذین خاضوا هذه ا خاطر لتحقيق 
هدف واحد هو الثراء de‏ معالم الرفاهية على بیوتھم وبث الحياة والبهجة فيها 


ولقد يعزى قدر كير من للفضل لانتشار مذهب LAs‏ البررنتاتتي إلى cd‏ لرجال الال 
مزولة نشاطهم من غير قبد أو شرط مادام يفضي إلى راء الذى برضا رب ویار که »و کان Lio‏ 
ما حفز رجال JU‏ على A‏ أموالهم ربا الفاحش لا يخشون فى ذلك di‏ الضمیر ون 
تتهال عليهم لعنات رجال الكتيسة ۔ ومع أن العمل الجاد والکدح المتواصل فلصحوب بالقصد فى 
الإنفاق قد أكى إلى Sy‏ افثروات فى أيدي أفراد الطبقة الوسطى ء إلا أنه لم تج لهم فى الوقت 
تفه حياة صاخبة لاهية و عروض مهرجانية كم بالأبهة ولفخامة ء إذ لم تكن الكية یز 
الزخارف من فى نوع حتی فى ميانيها LS‏ » فعلى حين احتفظت حر کا الإملاح الديني 
اللوثري EN‏ كير من جمال الشعائر التقليدية فى صورة معثلة ٠‏ انفردت حركة 
كان بالغلٌ فى الرهد والتقشف . و كان من التوقع أن يفضي هنا التفير ic‏ للترعة الكالفنية 
إلى إفراط رهيب فى الانقطاع Fey‏ + غير أن روح الواقعیة الكامنة فى تفوس الهولنديين وولعهم 
بالاستمتاع بأطلیب الحياة المادية أنقذتهم من الانغمار فى غياهب Anis‏ 


ومع ذلك فلم بشيّد التاجر الھولندي الثري القصور برغم امتلا كه الوسائل التی تهییء له 
خقيق ما بيخي ء إذ بقى قانعا بمنزل تتوفر فيه وسائل الراحة النى يحتاجها . وللرابمح أن مقارعة 
الشعب التاج الاسپاني لاستخلاص الاستقلال ومقاومة التهديد للضطرد الذى باشره الحکم 
المطلق للويس الرابع عشر قد دفع الهرلنديين إلى النفور من کل أنواع الأبّهة المظهرية التى 
بمارسها بلاط الملوك ٠‏ كما بعشت البروتستانتية فى نفوسهم العداء للسلطة المطلقة وأيقظت فيهم 
الوعى القومي الكامن . و كان جار طبقة المتوسطة بصفة خاص ساخطین على استنزاف ثروات 
إقليمهم ونزوحها إلى مقرّالبابا يروما ء وما لبث هذا السخط أن انسحب أيضا إلى الجانب الدنيوي 
القایل للكنيسة الكاثوليكية ly‏ الاميراطورية الرومانية المقدسة ء ولذا سرعان ما تأصّلت 
جذور البروتستئتية الطائقية وغدت مرادفة فى الضمير اٹھولندي للروح القومية كذلك ازدهرت 
فى الجامعات علوم القلسقة والطبيعة وفقه اللغة والنظريات الاجتماعية التى انصرفت جمیعا إلى 
تأمل الانتظام الكوني الذى بات فی الإمكان قياس كل شىء فيه وإدراك کنهه 


ولڈی الرخاء الادي وظروف انجتمع الهوأندي إلى إلقاء مسؤولية رعاية الفنون بين يدي id‏ 
الطبقة لوسطی Ay.‏ العامة تى لا مناص منها مثل Ao‏ البلدية وامرافق العامة N‏ 
ولاؤ۔سات التجاریة كانت العمارة الهولدية بقضها وقضیضها Y‏ تعدو أن تکون عمارة AV‏ 
فيها للمباني الشاممنة والنحوتات الصّرحیة ؛ فانحصر لتبیر الجمالي فى مجالى التصوبر والموسيقى 


rar 


وأحسّت الأسر الھولندیة الوسرۃ بالحاجة إلى فن ju‏ أحوالهم الاجماعیة ومستويانهم 
المادية بأسلوب صریح واضح دون التواء یکشف عن وجهة نظرهم ويعرض لؤساتھم ومنشآنهم 
ويصور بلادهم دون مبالغة أو إسراف . وفي هذا ا مناخ السوئ أصبح فى حوزة كل یت مجموعة 
صغيرة من اللوحات المصوّرة ‏ وانسعت is‏ الطبقة التى ترعى الفن رلتى يأني فى مقدمتها 
مواطنو المدينة المتطلعون إلى نزيين غرف معيشتهم پورتربھات أفراد الأسرة والصور التی نسجل 
نشاط زوجانهم وبتانهم وهن یؤدین الأعمال A‏ اليومية » حتى إذا کشقت إحداهن عن 
موهبة فبة خاصة op‏ رب الأسرة إلى قنان بتصويرها ینم تعزف e‏ موسيقية SIS‏ 
هؤلاء المواطون إلى الفنانين تسجيل مشاهد الحیاۃ اليومية مادامت مشاهد عادية لاتفسدٌ النشء + 
وتسجیل الطبيعة الا كنة يما فى ذلك الشمار والزھور مادامت تبدو على ما هى عليه دون تکلف » 
و كنا المشاهد الخلوية لريفهم المرب ¿A‏ طالا كان حجمھا مناسياً للتعلیق على جدار حجرة 
المعيشة . وإذا كان المواطن من بين رجال الأعمال فإنه يؤثر أن بصور وهو يزاول عمله يحيط به 
کل ما ينم عن مر كزه الاجتماعي الرموف ۔ أما إذا كان من بين المؤولين فيصور وهو يجاذب 
زملاء» أطراف الحدیث فى پورتریه جماعي لتعليقه فى u‏ يعرف الخلف ما کان 
عليه GEM‏ من أهمية وسودد . موجز القول إن التصویر الهولندي PES‏ 


وقضى التقشّف الذى آمر به کالمن ألا يحترف الموسيقى الدينية إلا عازفو الأورغن فى 
الكنائى ٠‏ على أن یقوم الموسيقيون والمنشدون الأجورون بإحياء حفلات الزفاف والمآدي 
والاستعراضات وتعليم أبناء وبنات الأسر العزض على العود والیولا والفيولا داجاما والآلات 
ذات المفاتيح مثل الفيرجيئال والشهينت » وبذلك انحصرت الوسیقی هى الأخرى شأن 
غيرها من مظاهر الحياة الهوكدية في نطاق Y JA‏ تتعتاه . وكانت الأراضي الواطدة قد 
هيمنت خلال عصر النهضة على الوسیقی الأوربية بالأمجاد الپولیقونیة التی أبدعها موسيقيوها 
العظماء ء وإذ كان الجزاء المادي والقني الذى يلقاه الرسیقیون خارج هولدا يفوق ما يلقونه 
فى بلادهم ما لشت أن هاجرت كثرة هؤلاء الموسيقيين إلى مختلف أنحاء uit‏ با سعیاً وراء 
الشهرة الفنية والعائد المادي الوقير » وهو ما اُڈی إلى انکماش الطاقات الوسيقية الهولتدية 
ولم تخلف بأمستردام سوى عبقرية ny‏ 2 واحدة ذات شهرة دولية فى مستهل القرت 
الابع عشر هی شخصية چان پیترسون سويلتك الذى كانت حياته وجهاده عاتمة وضاءة 
للموسيقى الهولندية التى غزت العالم الأوربي آنذاك 


و كانت النازل الهولتدية البسيطة o‏ القرميد الأملس وحجراتها الأنيقة 
زهور التيوليب التي نُجمّل النوافذ هی الظهر المعبرٌ عن بساطة أسلوب الحياة 
لوکس » فلم تضم المنازل أية منحونات اللهم إلا بعض القطع الخزفية كالتمائيل 
المنمنمة bY‏ المرججة التي تزين رقوف الدافیء وكات من بين ما يثري عالهم 
الجمالي داخل جدران بيوتهم cdo ul‏ الخزفية وأغطية الوائد وسخرمات الدنتلا والجاد 
وال جات الجدارية المرسّمة والستاثر الصوفية السميكة 


وهکنا كان الالتزام بمراسم الحباة النزلية YUL‏ ملوب الباروك الهولندي البورجوازي ؛ 
فاذا هو یفرض الوحدة على شتى الفاهیم التصلة به من روح تماریة تغلغلت أصولها » ومن 
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واتجھت میول الھولندیین فى مجال الموسيقى نحو الوجهة تفها التى اتخذها التصوير 
مؤثرين إحياء الحفلات الموسيقية داخخل البیوت » ومن ثم شاعت الوسیقی ذات العدد 
الحدود من العازفين . ومن هنا كات اگنزل هو الأساس امد للأشكال الفنیة فإذا هو يضفي 
عليها طابعه الأليف » وجاء تصمیم AM‏ وكذا فن التصویر والموسيقى الھولندیة المنزلية 
بحيث يعايشها ويستمتع بها جميعا أفراد الطبقة الوسطى التی كانت جد السعادة كل 
السعادة فى توقير أسباب الراحة لنفسها والاستمتاع ہما يثري حياتهم الخرلِة من فقوت . فام 
يكن ثمة موضع فى البيت الهولندي للوحات المصورة الضخمة المصمّمة لتزيين هيا کل 
الكنائس أو لتغشیة أسقف القصور » أو للأعمال الكورالية الضخمة المؤلّفة للانشاد فی 
الكاندرائيات » أو للعروض الأويرالية الممدّة للأداء فى القصور . فكلما کان حجم اللوحة 
المصوّرة معتدلا" منامبا للتعليق فوق جدار غرفة المعيشة ؛ و كلما عرفت صونانه أو معزوفة DY‏ 
ذات مفاتیح فى مثل هذه الحجرات الصغيرة زادت الألغة والود ہین المستمعين وزاد الترابط 
بين الأفراد فى ا جتمع ؛ فغدت موسيقى السجرة وصوتاته الپیانو هما التعبير الشائع لما يعبر 
عنه الؤلف الوسيقي من معان وخواطر ذاتية . وعلى هذا النحو أصبحت الدور 9 كن 
مرایا الفنون » تعرض فيها اللوحات cy jj‏ فيها الكتب نرف فيها الموسيقى ؛ وهو 
ما بلقي الضوء على نزوع الهولنديين إلى الاستمتاع بدفء حياتهم ll‏ . وهكذا طوّع 
الطراز البارو كي نفسه فى هولندا ودول الشمال بصفة عامة لیوا کب مفاھیم الذهب ¿Ay‏ 
وأذواق الطبقة الاوسطة 


yar 
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فضلا عن الفنون الرخرفية AA‏ ضيف لمسات من الجمال رالألفة داخل جدران الخازل 
وبلغ الاهتمام بالتصوير حتا تزلید ممه عدد op pall‏ حى عَدوا بالئات بعد أن تزاید Ab‏ على 
السجزات الفنية التي أحذ عشاق الفن يتسايقون على اقتنائها . على أن الطبع الهولندي المشهود 
له بالقصد وحمن التدير قد عمل جامدا على عغض أمعار اللوحات للصوّرة إلى لدنی الحدود » 
الام الذى ترئب عليه ألا يحقق للصوّرون ما تطلمون إليه من ثراء كذلك تفتى التخصص بين 
الصزرین واتسع نطاق قن البورتريه ليشمل إلى جانب أرباب الأسر الوقورين أعضاء التقابات المهنية 
والتکاری وهم یحنسون النيذ فى الحانات العامة ٠‏ كما ظهر NB y jar‏ والبحریة والسماوية 
بل وللتخصصون فى تصوير للاشية والأبقار كذلك تخصّص فان مثل AD‏ هالس فى تصوير 
بسطاء اناس مثل زوجات الصئادين وبائعي الفاكهة ورژادالحانات ؛ كما تخصص فيرمير 
ودی هوخ فى رسم الطبقة الوسطى » على حين تخصّص تربورش فى a‏ الطیقات نراء 
( لوحة ۰ im‏ 
وبا مل تشکل الطابع الموسيقي الهولندي وفق مزاج رعاته من أفراد الطبقة الوسطى 

فجرى اختيار عازفي الأورغن وغيره من بين محرفي الوسیقی بالمدينة يواسطة لجان منبثقة 
عن مجلس المدينة الذى كان بشرف على مسيرة الحياة الموسيقية بنقس العنابة التى Ude‏ 
لأية مهمة آخری ؛ باذلا رعابته للحفلات الوسيقية ومشجّما التنافس فى هذا الیدان . و كان 
اضطلاع سلطة yall‏ باختيار الموسيقيين ما برضي هؤلاء القنانين الذين ضاقوا ذرعا بتحگم 
الرعاة من الطبقة الأرستقراطية ومن نزواتهم الفنية التى قد يشويها الشطط أحيانا 
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غروب الأيام وذبول الحياة . فكل ما فى اللوحة يفيض 1S pully‏ وعدم LW‏ 
المترا كضة التدافعة الواعدة فى کبد الماء » وومض نور الشمى الخافت » والیاہ المتدكقة 
Shas‏ السيل ٠‏ والطيور الرشيقة المحرّمة ء والفارس ذو البرّة الحمراء إلى يار اللوحة وهو 
یخلف الشهد و کانه يعاني لحظة الوداع ؛ والحزن التولد عن کل ما يمضي بلا رجعة 
hans‏ » والشخوص الضئيلة هنا وهناك عاجزة حيرى فى متاهة لا يملكون من 
أمرهم شيا فی مواجهة الطبيعة الغضبى ؛ وحتى الياني التى أقامها التاس تبدر أطلالا 
bla‏ غبار الفدم ٠‏ ویزوّد رويزديل رؤيته باللجوء إلى الخطوط المائلة المنحرقة للإيهام 
بالقلق ؛ فتخلف في نقوسنا شعورا Lay‏ باللا جدوى والضياع » من سحب بیضاء تغمر 
فضاء اللوحة ء ونهر متحدر صوب اليمين وهضاب متنائرة ؛ على حين تهرّنا هرا بارقة 
الضوء الرائعة العايرة المولية الأدبار 


vat 


(AWAY -۱۹۲۸( رويزديل‎ 


| يعد رویزدیل Jacob Ruisdzel‏ أعظم مصوري الناظر الطبيعية بين المصوّرين 
| 9 | الهولتديين واشتعم تأيرا بدا بنقل الطبيعة فى لوحانه كما هی ء ونیا 
"سس فشيها أخذ يمثّل تفیرات الضوء ضعفاً وقوةٌ مع الصباح والظهر والمساء 

ويهذا الأملوب الذی اتبعه فى تصوير O‏ وباحضاعه الواقع لرؤى NEN‏ 
استطاع الإفصام فى أعماله الأخيرة عن للشاعر الدرامية » على نحو ما نرى فى لوحة 
٭ البحر الصاخحب بالقرب من أمستردام ٠‏ التى رسمها عام 1٦۷٦‏ ( لوحة 5815 ) . وفی 
لوحة ہ بزوغ الشمس ٠‏ بمتحف اللوقر ( لوحة ۳۳۳ ) أفرغ رویزدیل فى قالب سرحي 
أحد المشاهد الهولندية المألرفة لنهر عريض يقطعه جر تخت سماء فيحة زاخرة بالغیوم 

وقد رسم رويزديل هذه اللرحة فى المرحلة الأخيرة من حیانه حين غلبت عليه مسحة من 
الكآبة الرومانسية » فأضاف إلى واقعیتہ الدقيقة اليكرة لسة مأساوية تکشف بأسی عميق عن 
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۳۹۵ 


بماسكيا ء وهی سيدة تت تتمي إلى إحدى الأسر الغنية المريقة واستغرق الاحتفال بالزفاف 
سبعة أيام متصلة . وبمرور و لوقت اس ماهر بحرن في QT‏ شب 
ليدن بعد أن أصبح ثمة تفاوت كبير بينه وبينها ء وذاع صيته übe‏ عاليا فوق A‏ الصورین 
الهولنديّين لا كان يتصف يه من سعة فى الافق وأمانة لا تقبل المساومة ہما تنطوي عليه من 
J‏ وقیم رفيعة 


وشأن بقية معاصريه المصوّرين اهتم تول ما اهسم بصور البورتريه ومناظر الحياة اليومية 
وقصص الكتاب المقدس والاساطیر , لكنه على حلافهم جميعا أبى أن يقصر جهوده 
على واحد من هذه الموضوعات » وجح أيما جاح فى كل ما تناوله من تصوير فضلا عن 
أنه أضفى عمقا سیکولوجیا جديدا على بورتريهاته ؛ وأسبغ على مشاهد الحياة اليومية 
حركة غير مألوفة » وأثرى صرره الديية بنبرة درامية مثيرة » كما أ كب مناظره الطبيعية 
رحابة لم يعهدها مصورو الشمال من قبل . أما اكتشافاته فى مجال A‏ الضوء بكافة 
درجانه على توضيح أحاسيس شخوصه الظاهرة والباطة » وعلی دید الفراغ من خلال 
تداخل درجات الضوء فى بعضها البعض ہ وعلى بث الحياة فى هذا الفراغ من خلال 
الحر کة المتدئقة للظلال ء فقد تضافرت جمیعا لتضعه على رای قائمة مصوّري الباروك 
فى شمال وریا 


ويكشف فن هذا الصور من البداية حتی النهاية عن قدرة فة على النفاذ إلى ما 
وراء عالم المظاهر الرئية ونعرية ما تنطوي عليه من قوى روحية دفينة فى أعماقه 
SG‏ من خلالها جاذية وعمق اللآمرئيات . وهكذا بات بإمكاننا أن نتشف من 
وجه اللوحة المصوّرة الظاهر ما وراءه من ملامح خبيكة و كأنه نافذة مفتوحة فى جدار 
العالم الغلق الذى نحيا فيه تنفذ متها أنظارنا إلى أعماق الأعماق فری اللامرئيات » 
وعندها نلتقي ضمیر الكون » وعندها تضع يدنا على ما وراء هذا العالم من أغوار 
غامضة لا يدرك العقل ولا الخیال أسرارها ولا يلغ مداها . وعلى حين كان بوسان 
يسيطر على هذه الأغوار من بعد ٠‏ و کان روبنز يُقرّبنا منها فحسب لأنه لم يستطع 
الإفلات من هيمنة حسية الجسد » استطاعت عبقرية رمبرانت الخصبة الغزيرة الشديدة 
التنوّع أن تقود الانسان إلى عتبات تلك العوالم الغامضة التى تبدأ فيما وراء 
الأشياء التى نستقبلها بحواسنا وتمند إلى غياهب اللانهاية ء فلم نر فنا آخر کفته 
يدعو إلى عبور عالم المرئيات للولوج إلى عالم انجھول وإذا كان فان دايك قد 
صوّر EAU‏ فی أروع صوره » فقد تخطى رمبرانت أبواب الليل وحوّل الظلال 
الرقيقة إلى ظلمات كثيفة غلّقت الوجود الواقعي للأشياء dy‏ لمة أثر عند 
رمبرانت لولع الفتانین الھولندیین الابقين عليه فى القرن الخامس عشر SAL‏ 
إذ لا مد لذلك إلا صدیٗ خافتا فى بعض أعماله أيام شبابه ٠‏ لكنه سرعان ما 
امتبعدها ولم يعد يفكر إلا بالإدلاء بشهادته عن عالم غامض عصی على اما كاذ 


۳۹۹ 


رسبرانت AMA - ۱٦٦٦١١٦‏ 
رمبرانت فان رين Rembrandt Van Rijn‏ بمديئة Sad‏ فی ھولندا طفلا 
al’‏ امنا لأسرة مكونة من أشقاء تسعة » و كان أبوه طمّانا بملك طاحونا على 
ضفاف نهر الراين » ومن ثم أضاف إلى اسم ابنه لقب فان رين . والراجح 
أن رسرانت دونا عن ساثر أخوته قد تخول عن الكاثوليكية إلى لپروتستانية » و كان والداء 
ميسوري الحال وخاصة آمه فهیاً له أفضل ما يمكن أن تقامه مدينة ليّدن من فرص 
التعليم إلى أن التحق بجامعتها وهو فى الرابعة عشرة من عمره . وکان واضحا أن آسرته 
ds‏ لهنة أفضل من مهنة أيه » غير أن رميرانت لم یلیٹ بعد شهور قليلة أن ترك الجامعة 
لیدرس التموير . و کان المعوّر بيتر لاستمان الذى تتلمة عليه Sale,‏ بأخرة فى عام 
۱۹ بأمستردام - آشهر مصوري هولندا وقتذاك - هو الاستاة الوحيد الذى خلف 
بصمات لا می على أسلوب ومبرانت Key SM‏ » الذى لم يفته مع ذلك الاتبهار 
مإحازات روبنز الأرستقراطية اللزعة . ولب أو لآخر ضاق رمبرانت ذرعا بأسلوب الفن 
الهرددي فى مطلع القرن الابع عشر » فقد كانت صور لامتمان التی تثير العواطف 
وتستهري النفرس وصور رویز الدرامية الشديدة البراعة هى الارث الفني الذى آل إليه ۰ 
فعقد العزم منذ البداية على أن يتفادى Ach‏ بهما : وما كاد يبلغ التاسعة عشرة من عمره 
حتی عکف على امتنباط أسلوب مير متفرد خاص به وحدہ ویعیّر من SHE‏ عن مکنون 
ذاته و کنوز خیاله 


وفى لوحة ه عالم مستفرق في LE‏ بمعتکقه « (لوحة 774 ) نتبيّن أن الفراغ 
الداخطي وأدرات الطبيعة السا كنة تکاد تكون دخيلة على الصورة ٠‏ على حين تأحذ الشخصية 
الرسومة وضعها لترا کب الجو ا حیط بها ونمايشه » فإذا الغرقة قد ذابت فى الشيخ الذى 
يحلها لیصبحا شيكا واحدا 


وتكشف بعض صور رمبوانت البگرۃ عما انتهى إليه من استقرار del‏ التحفقظ مثل 
لوحة ہ تقدمة يسوع الطفل إلى الهيكل ہ'”'( لوحة ۳۳۵) VAYA‏ بنخوصها التى 
تكوّن فى مجموعها شكلا هرمياً » وبتكوينها الشامخ الفريد الذي تجلی فيه لغة الإشارات 
والإبماءات التى يعبر بها الأفراد عما یؤڈون وييتغون ۔ وتلمس هتا كيف وكق رميرانت إلى 
الإيحاء ¿Lt‏ الفراغ من خلال استخدامه El‏ للضوء الذی يطع ناصعا فوق الوجوه 
رالياب والكب والجدران كما خقق الخطوط المائلة المتحوّية التى تتبذی كلما التقى 
الضوء بالظل إيقاعا متناغما يوا كب وقار المشهد بل يحل به حلولا تاما حميما مثلما يتعانق 
الواقع بالخيال ويتلاحم معه 


وما إن بلغ رمبرانت العشرين من عمره حتى شاعت شهرته وتوافد عليه هواة اقتناء 
a‏ وما ليث أن اكتف أن AN‏ صوره ليست لیدن بل هی آستردام 
حيث أصاب مغاام كثيرة ونعم فى شبابه ہما لم ls‏ فى مثل سنّه الفضّة » فتزوج 


لوحة ۳۳۷. رمبرانت: الشيخ الجالى متفرقا فى تأملاته . لناشونال جاليري بلندن. 


السريرة كريم النفس فیاض الشعور . ومنذ بدلية تلك الرحلة أدرك ومبرانت روید رویدا أن 
رسالته هی استطلاع عالم الخيال تار كا عالم المظاهر إلى سواہ » فإذا ملامحه المصورة نکاد 
تنم عن إنسان اهتدى إلى الأمن والكينة فاختار هذا اليل مدر كا أنه لا وسيلة إلى 
التكوص عنه . وإذا ضاهينا لوحة ه هوميروس ٠‏ بالیورتربه الذاتي الذى صوره ربرانت 
لفے وا حفوظ بمتحف اللوٹر ( لوحة 517 ) لا كتشفنا أن الفنان قد صور نفسه كذلك 
فى لوحة ہ هوميروس ۰ ۰ كما مد بشکل جلي فى لوحة « القديس متیٗ ٠‏ الشارد 
النظرات ( لوحة ۳4۳ ) ۰ وقد رفع يده إلى صدره حين قطن إلى سر ا سرار پستملي منه 
همس الطمأنينة ہ وإلى جواره ملاك - لا بنکشف للرائي نماما - يهمس فى أذنه ما فيع 
على روحه إشراقة الظلمة إن رمبرانت يصوّر فى هذه اللوحات مشكلة الفنان الذى يهب 
كل اتباهه إلى ما تملیه عليه أعماقه ٠‏ فيرى فى ظلمانه الذاية مولد ار وی الغرية . لقد 
ولع رمبرانت منذ شبابه لض بالوجوه LM‏ الوقور التى تنطفیء y‏ وتشرق 
فيها الحياة الروحیة . ومن التجاعيد الغائرة فى تلك الوجوه مضى je‏ فمل الشيخوخة 
والأتراح بالإناك من هدم وتقجیم . والواقع أن جميع صور العالم الحسي عند رمبرالت 
هى فى جوهرها تطلع إلى عالم آخر هو العالم الروحي » ولم یکن عسيرا على رميراتت 
نسجيل ما ينطوي عليه عالمنا الواقعي من ثراء Fal Yo‏ جيل إرهاصات نصويرية 
تسجل ثراء لُند فيضأ وأرفع قيمة ببیء عما كان له من GLE‏ وإجادة فى هذا الفن 


yay 


فهو AY‏ بالكون فى بوققة نقتبته ثم بصهره ويخضعه إلى عمليات كيمائية يخرج 
منها يعنصر جدید لم نعهده بشکل مته رؤاه » حتي بتنا تمهد للعثور ہین لوحاته على 
زھور مثل زهور بونتشیللي أو ثمار مثل ثمار روبنز فلا تجدها إلا فيما ندر » فموادہ 
الأثيرة هى الأنجة الدا كنة العتمة وا خمل والفراء التى تقدم إلى حواسنا اللمية 
والبعرية أعماقا بلا حدود ء أو المعادن والذهب رالفضة JW‏ والأحجار الكريمة 
وما إليها ما ظل غافیاً رسا ناولا فى جرف از أو deel‏ ولم تخرج من 
أغوارها إلا لوهج ضوءاً ء هذا الضوء الذى pals‏ عن أن يكون الإ شراقة التى be‏ 
الأئياء واضحة ء ويتحرّك لیتوقج بإشعاع شبیه بالطاقة ES‏ التی تولدها الواد 
zul‏ 


وإذا نحن تطلعتا إلى لوحات رمبرانت وفق تتابمها التاريخي لا كتشفنا فيها تللا 
تممعہ وحدة » وهو لیس تسلسل أفكار بقدر ماهو تسلسل منطقي نابع من الاعماق » فقد 
وسم عام ۱5۳۳ صورة ہ الفیلسوف أمام ١ u‏ ( لوحة 551 ) لعجوز قد ائتجی 
جانبا bk, US‏ ل وسط الظلال التى ترقى يه على درج خفئ إلى عالم علوي غبي » 
وينفذ من الشباك ضوء ينعكم ى على عينيه اللتين يشغلهما ما يبطن أكثر ما يشغلهما ما 
يدو فى الواقع . فإذا ما انقضت سنوات عشر وجدنا العتمة تشد فى لوحات تمل الموضوع 
نفے ہ إذ یزخر عالم الظلمات الذى تخفق فيه أفكار ومبرانت بالشيوخ . ومع ول هذا 
الفان من حال إلى حال كان السون فى لوحانه يغمضون الطرف عما بظهر من أضواء 
خارجیة لیفتحوه على بريق آخر واج يلغ in‏ جھول ويشارف عالم اللأمحدود » على 
نحو ما نرى فى لوحانه ہ الشيخ الجالس مستغرقا فى تأملاته ہ ( لوحة ۳۳۷) . وما إن 
اكتمل لرمبرانت tl‏ حتى أدرك أن النافذة المفتوحة قد تصرفہ عن الغاية المخشودة التي Y‏ 
يجدها الإنات فى غير ذانه . فترى فى لوحة « طوبیت الضرير والد طويا » ( لوحة 4۳۳۸ 
التى تعود إلى عام ۱۹۵۰ شیخا معمّرا كفيفا مستغرقا فى تأملاته إلى جوار زوجته » وقد 
استبدل بیصره الكفيف بصيرة تمه برژی يستضىء ينورها الذاتي . وبعد سنوات عشر برسم 
رمیرانت لوحة ‏ لهومیروس الضتریر » ( لوحة ۳۳۹ ) وقد أصبح فى غنى عن اور الذى 
يضىء عالم الأشياء المرئية لأنه قد ! کتشفه داخل کیانه » یشم من جبهته ll‏ ومن ثوبه 
الموج بالق الذهب » ومن الإنسائية المندققة من وجهه ال تاذ 
ولي ثمة مصور مثل رمبرانت خلف هذا القدر الكبير من الصور الذایة » ولعل مرد 
ذلك إلى نزوعه نحو التأمل العميق لا لخلائه بذاته ( لوحة ۳۸۰ ) وفى بورتريه له وهو 
فى دا الثانية والخمسير ی نراه جالسا وقد بدا مهو كا إلى أقصى do‏ لا يحارل أن يضفي 
على تفه إلآ ما يمتلك فعلا » إذ يرتدي ثوبا فضفاضا أصفر اللون ويعتمر قلنسوة من 
لمعمل الأسود ذات حافة مشرئية لأعلى ( لوحة 7141) . وأشد ما يلفتنا فى هذا البورتريه 
عيناء الدا كنتان امان ونظرنه المحملقة اتی نبدو و كأنها تتفحص من بتطلع إليها ء لكنها 
فى الحقيقة رتد إليه هو وهو يحملق فى المرأة » رهذا نموذج GAY‏ اللاحق فى تصوير 
الشخوص تصویرا سيكولوجيا » يكلف عن فنا كابد مصائب الحياة وتصاریف الزمال 
جملة ٠‏ ومع ذلك مقاته هذه التجارب وسقته وداعة وسماحة Jb‏ معها على الدوام تقي 


لرحة 4 ۳۳. رمیرانت he‏ 


مستفرق في DG‏ 
الناشرنال جاليري dad‏ 


لر PTO‏ رمیرانت: 


تقدمة يوع الطسفل 
إلى اليكل لاهاي 


le 
Tri 
لو‎ 


لوحة TTA‏ رصرانست: 
طوبيت الضرير رزو جتد حده 
في إنتظار وصرل ابنهما طوبیا 
الناشونال جالیری باندن. 


لوحة ۳۳۹. ومبرانات: 
هرمیروس الضریر. لاهاي. 


٤۔‏ رمسرانت: 

Pte a 

قذاتية. معحف Pall‏ 
135 


انت: 
لوحة yy MEY‏ 


صررة ذائية متحف اللوٹر 


SAL رمیرانت:‎ EMS y 


يهمى في أذن القديس متى. 


يعحفاللرئر 


درامية و کشف النقاب عن ملامح الوجوه التى ينم بعضها عمًا تكن من مبالاة وین 
بعضها الآخر عما تكن من قلة مبالاة wi a.‏ د الأضواء سطوعا على جثة ا جرم 
الذى مذ به حکم الإعدام منق هنيهة ٠‏ وعلى وجه الد كتور نيكولاس تولب أستاذ مادة 
التشريح ۰ وعلى يديه . والرا جح أن ا ملد الضخم محت قدمی الجثة هو طبعة عام 
۵ لكتاب فيزاليرس فى علم التشريح ؛ وينفتح الكتاب على صفحة حمل تكوين 
الساعد التى كانت مناط درس المحاضر . وما من شك فى أن الموضوع المصوّر یکدف 
بوضوح عن الروح العلمية التى كانت سائدة وفتذاك : ومن هنا كان إسهام رمبرانت 
التصويري موا كبا للمناخ الفكري الشائع . بقی أن نضيف أن ما زعمه بعض مؤرخي 
الغن من أن رمبرانت قد عجر عن ملء الفراغ احیط بموضوعه المصوّر قد دحضه ما 
أسفر عنه تنظيف اللوحة موخرا الذی کشف عن الخلفية المعمارية » فإذا عطوط قاعة 
التشريح فى مبنى المجمع العلمي يأمستردام الذى كانت تلقی فيه هذه الحاضرات 
تتجلی بوضوح » وهی القاعة التى شیّدت بناء على توصية د كتور تولب الذی كان فى 
الوقت نفه فى طليعة رعاة الفن بھولندا . ونراه فى اللوحة وهو يشرح وظيفة عضلات 
الساعد اليسرى بعد أن انتهى من تشریح عضلات العْضّد الدقيقة » على حين يشير 
بيسراه التى بدت متوترة كيف نؤدي هذه العضلات وظيفتها . والمغزى وراء هذه 
اللوحة هو أن جد الانسان هو نموذج لحكمة الخالق » وأن الأطباء هم الفئة التی 
وقع عليها اختیار الله للتزود من هذه الحكمة فيقومون بدورهم بعلاج امرضی على 
أن رمبرانت لم یمور هذا العضو الذى تناوله التشريح من الواقع ؛ لكنه نقله من رسم 
إيضاحي في كتاب التشریح السالف الذ کر . وتتبدّى فى هذه اللوحة روعة تسين الشخوص 
المتضامّة بعد أن أصبح المضمون والشكل أو بمعنى آخر الموضوع المصور ومحا کاۃ الشبه 
شیفا واحدا . واستغل الفنان مخروط الضوء الم لازیحاء „urn‏ الواقعي للعمق 
الذى بنتظم الشخوص بوضعاتهم ونظراتهم المتنّعة كما ينتظم الجلة آیضا . ولیس من 
بح كل الشخوص الظاهرة بھذہ اللوحة من يحمي إلى مهنة الطب غير اٹنین قحب ‘ 
وسائرهم كانوا من أصدقاء تولب الذين جاءوا ALU‏ عنه تقدیراً لکانته واعجابا به 
واتضح بعد إزالة ما علق بهذه اللوحة من بقايا AI‏ وطبقة الأتربة أن رمبرانت قد أعاد 
رسم بعض أجزائها كما تناول البعض الآخر بالتعديل . وقد عانت هذه اللوحة الكثير ھا 
ab‏ بها المرئمون خلال القرنين الثامن عشر والتاسع عشر حتى لقد نلاشت الشخصیتان 
فى call‏ بار اللوحة فى بقعة سوداء » كما نبين بعد أن أضيفت طبقة من طلاء 
البرنيق الأصفر أن شحوب لون الموتى قد اختفی من الجثة السجاة 


وتهمس إلينا نظرات شخوصه التی لا سيل إلى دفعها بذلك المرّ الكامن بين طوایاھا + 
ذلك أن رسوم رمبراتت المعبرة ‏ التى هی لقة الأعماق الروحية ‏ قد جمعتنا ہما هو روحي 
وجهاً لوجه » فهى تمند بنا إلى منافذ العالم ا جھول الذي تضلّ فيه نفوسنا لظلمته 
المستعصية على التفاذ فيها والموصدة أمام سعينا المتصل فى الکشف عن أسرار الكون التی 
لها فى الظّلمة ومضات أبهى من إشراقة الأمن والسکون » فحين یخیّم الظلام لا يقوىئ 
على النفاذ فيه غير الأرواح التى أوتيت بصيرة ثاقبة 


LS,‏ سيطر الإحساس fl‏ على رميرانت أخذت صورہ تزداد قتامة » كما أخذت 
موجات متلاطمة من الظلال تتكائف وراء شخوصه دافعة بها إلى أمامبة اللوحة . وكات 
رمبرانت ہین فينة وأخری يستخدم « التكثيف اللوني is‏ الفرشاة المشبعة باللون على 
سطح اللوحة فى إسراف فتبدو آثار مس شعيرات الفرشاة علیها ‏ وما أ كثر من اقعفی أثره ہین 
الفنانين أضاعفة أثر الأضواء الظلال فى عورم . ومع ذلك فان رمبرانت لم يتوقف عن 
استلهام العالم افیط به bb:‏ كانت « صوره ٠‏ تد تشي ہما بذله من جهد فائق ومعاناة بالغة 
JS a,‏ فات tae ae m‏ ا 
دگتها وكأنها رسوم صينية . ولقد انطوت صور رمبرانت على مسحة من إبھام قلق ء من 
أجل هذا Sb‏ موضعا للسخرية والاستھجان فترة طويلة إلى أن أطل القرن التاسع عشر 
فاستيقظ مع الحركة الرومانسية الاهتمام بالألوان الدا کة والموضوعات A‏ للشجن التي 
تستهوي النفوس ہ ومن ثم Ab‏ رمبراتت بالاعتراف بعيقريته 


وما كاد المقام يستقر برميرانت فی أمستردام و كان عندھا فى الادسة والعشرين من 
عمره حتى تلقى أولى المهام التصويرية الكبرى التى عهد إليه بها من نقابة الجراحين ء 
وكانت ثمرة هذه المهمة هی لوحة « الد كتور تولب يلقي درس التشريح ٠‏ ( لوحة 
٤۹ء‏ ب) ؛ وھی نموذج لصور البورتريهات الجماعية التى شاعت آتناك فى هولدا 
وكانت سیا فى ذيوع صيته . وقد ضمّت هذه الصور الجماعية الشخصيات البارزة فى 
النقابة « وسجّل الفنان أسماءهم فى الورقة التى يمك بها الشخص التالي للد كتور 
تولب . ویلفتنا فی هذه اللوحة التوزيع المتحرّر غير المألوف » وهو ما أتاح لكل شخصية 
من الشخصيات الظهرر ب بحجمها الطبیعی مستقلة عن غيرها بعد أن اطرح رمبرانت 
التوزيع التقليدي للشخرص فى صفوف متراصة وأناط JS‏ شخصية دورا له أثره فی 
الوضوع المصوّر . وبتوزيعه الدقيق للضوء de‏ ما تنطوي عليه الصورة من مشاهد 


لوح 46 ۱۳. رمبرانت: الدکتور تولب بلقي درس التشريح. متحف ماوزنشهاریش بلاهای. 


لروحسة Vit‏ ب. 
رمیرانت:الدکتور تولب 
يلقي درس q‏ 
متحف ge‏ 
بلاهاي. dat‏ 


الصور عادة عن اجتماعات بسودها رح والإسراف فى عب الخمر والالتفاف حول موائد 
الشراب . ولکی يضفي Ar,‏ الحبوية والحركة على لوحته فقد آثر أ 
و كأنهم Ok‏ نداء الواجب ؛ ولذا نراهم وهم ینطلقرن من برابة الدينة قبل انتظامهم فی 
تشكيل القتال من یطلق عليها اسم 
لحراسة ليلا ہ إلى ol‏ كشف تنظیف اللوحة فى عام ۱۵۹۷ عن مفاجأة مدهلة 


أن یعرض تحوصه 


ومن الطریف أن هذه اللوحة بقیت ردحا طويلا من الز 
ك uy‏ الم 
حین اتضح أن الموضرع الصور قد جری al‏ النهار ؛ ران طلاء رمبرانت الذى خن 5 
مرور الأيام إليه نرجع تلك العتمة التى غنات اللرحة ء وتا الان نرى بوضوح By‏ الضوء 
الذى بسري فى إیقاع متناغم خلال التكوين الفني بأسره متخللا کل ركن منها فى 
تدرجات ضوئية تختشد بالحركة ونترارح عنمة واشراقا ء وأ كثرها إشراقا فى وسط العمورة 
بائنج يشرح خخطته الحربية للضابط المنوب 


AN حيث‎ 


| وئمة حقیقتان جایتان تبرزان لاوهلة الأولى عند مشاهدة هذه اللرحة :الاو ولى أنها منذ البدا 

الحرس الوطني [ الميلشيا ) » و كان علي رمبرانت أن يضع هذا الموقع 
اختار للصورة نصب عينيه أثناء نصوبره إباها . والثانية أن فرانز ز باننج كرك كان 9 0 
الرئيسة فی الصورة موحيا للمشاهد أنه هو pW‏ بإعدادها . وإذا کان الأمر على هذا النحو AB‏ 
كان ينبغي أن بضطلع وحده بدفع ئمن هذه الاوحة ؛ لکن اتنين من رجال الحرس الذين ظهروا 
بالصورة شهدا بأن ستذ عشر من آفراد الحرس قام We‏ مائة جيلدر إسهاماً منهم فى 
تکالیف الصورة : وأن البافين أسهمرا بنصيب أقل ارہ ا الذى يحتلونه من 
الصورة » ربناء على هذا نكرن الصورة يورتريها جماعیا . ومن ا حتمل أن بكون رمبرانت قد رسم 
هذه اللوحة تخليدا لذ كرى الاحتفال بزبارة ماري ده مديعشي لمدينة أمستردام فى عام 1774 الى 
ee‏ احتفالات شعبیة مرحة مبهجة واستقبلتها عند مدخل المدبنة كتيبة من الفرسان ؛ على 
حين احتشدت الطرق والقنوات والجسور بالأهالي الذي 


قد wie‏ لتعابنها فی Wick‏ 


ن خرجوا للترحيب بها . 


والانطباع الأرل الذى تخلفه مشاهدة هذه اللوحة هر الإحاس بالحرکة ء حر كذ الكابئن 
باننج في بزتہ السوداء رالضابط فى زيه الأصفر رقد سقط عليهما الضوء الساطع فضللا عن 
حامل العلم الوح به » على حين يبدو شعار مدینة أمستردام على مدخيل العقد في خحلفية 
الصورة » كما نميّر بسهولة ضياط الصف والجنود بسیوفھم وبنادقهم وتروسهم . وتلمح إلى 
يسار اللوحة جندیا فى بژه حمراء یحشر ماسورة بندقيته بالبارود e‏ بيدما يطلق جندي آخر وراه 
الکابتن [ غبر متکامل الصورة ] رصاصة من سلاحه ہ وإلى يسار الضابط ينشض جندي الت 
ob,‏ البارود التخلف عن فوعة بندفيته . وهكذا يقدم لنا رمبرانت مهمات DE‏ لساسية من 
مهمات الجند فضلا عن قارع الطبل إلى اليمين . ويسجّل شعار د wa‏ © على مدحل 
العقد أسماء ثمانية عشر من أقراد الحرس الوطني الظاهرين فى الصورة . على أن اللرحة تضم 
ls‏ وعشرين شخصا وأطفالا BU‏ ولدا وبنتين . ولا ندري سیب إقحام هؤلاء الاطفال في 
الصورة » ولعل al‏ هو الوط به تقل البارود إلى الجنود داخل القرن الخررطي الدى 
بحمله . أنا الفتانان اليافعتان فهما دخیلتان على هذا التكوين اللهم إلا إذا كان رست قد 
اراد بتصويرهما في الاوحة توظيف SU‏ مليسهما Gols‏ إلى إضافة بقعة من اللون الناصع 
التالی إلى ¿Lo‏ القائمة . 


de,‏ صورة ه المبح يُشفي المرضى ٠»‏ المطبوعة بطریقة الحفر على سطح 


معدني والشهيرة باسم صورة SW‏ جیلدر | العملة الهرائدية ] نقطة JE‏ بارزة 
فى تصاویر رمبرانت ( لوحة ۲۳۹۵ ١‏ بعد أن كانت تصاويره الدينية فى 


الثلانينات من القرن السابع عشر تتسم بتصوير العنف والقوة على نحو ما نرى 


فى لوحده مما ل عیلی شمشوت أمام دليلة ٥‏ « لوحة 540 ۷۰ , فإذا ھی 


کی 
A‏ فی الأر whe,‏ اف E‏ وان ab‏ عليها جميعا الطابع المسرحي 


مغل ee‏ چو و یعرف على التيثارة لشاژول + ( لوحة ۳۹۸ . 
an‏ لوحة » المسيح يشمي المرضي ٥‏ والتی رسمها فى نهاية الأربعينات مشاهد 


إن الإصحاح التاسع عشر من ل 
تلا ميذ a‏ وحين قال tee‏ (تلامیذه 5 الحق 
يد حل غتیٗ إلى ملكوت السموات ؛ وأقول لكم أيضا إن مرور جمل من ئقب 
إیرۃ آیسر من أن بدخل غني إلى ملكوت الله » 
حقیفیا بتهبأ المرور من ثقب إبرة بایسر ما يدخل غني إلى ملكوت السمرات 

ومنذ ذلك الحين حرص رمبرانت على تصوير ما ورد بالاشجیل تصويرا مباشرا دوت 
تكلن راصطناء ۰ مستخلصا جوهر Reali‏ بدلا من إضفاء الطابع المسرحي 
عليها . 27 قيمة رمبرانت الفنية الحقة فى قدرنه على امتطاء هذا المعراج 
الروحاني ابلوغ الذررذ على الرغم من استخدامه وسیطاً فنيا Las aol ao.‏ 
بريد . ذلك أن الفنان حين يمس سطحا معدنيا مغشى بالشمع بمرقم الحفر 
ar stylus‏ إلى صررة ibe‏ نمطية تنطبع على الاوحة المعدنية بمجرد غمسها 
فى محلول حمضي ٠‏ فإذا نقلت بعد ذلاث إلى الررق امتد طيف الظلال من 
على نحر ما نرى chy‏ صورة المسيح يشفي المرضى 


د كنة أسبه y‏ كنة المداد - 
ب إلى بیاص ناصع مثا ل الصخرة التى نراها فى الطرف الاب من الصورة 


Yun 


ونری فى خلفیة الصررة 


ومرّت عشر ee‏ وبين أعظم لوحات رمبرانت وأشهر 
إنجارات التصوير الهولندي وهی لوحة 5 غارة الميليشا ٥‏ أر د غارة سريّة الکابتن فرائز بانج 
كرك ہ التی رسمها عام ١747‏ ( لوحة ۰۳۸۹( لوحة ١٣۱۳ء‏ ب)ء وهى bal‏ من 
البورتريهات الجماعية اوحدات العسكرية التى كانت تقائل الجيوش الإسيانية الغازية . 
وکان هرا النوع من اليورتريهات راسم EA‏ ذلك الحين حتى أطلق عليه اسم ٥‏ صور 
i ls‏ الرصاصی “Musketeer u‏ . وبعد أن فرغ الهولندیون من مهمّة الصرب على 
أيدي المستعمرين وظفررا باستقلالهم واصات بعض هذه الوحدات العسكرية نشاطها بالاتخراط 
أو الانضمام إلى منتديات الصباط رهن الاشارة لتابيذ نداء الواجب 
ن أو للاشتراك فى العروض العسكرية . و كان معظم هؤلاء الأفراد قد 
امياسير المولعين بارتداء أزبائهم العسكرية الأنيقة بين الفینة والأخرى 
كلما سحت الفرصة » فبهرغون إلى دروعهم یصقلونھا متخدین وضعات ا حاربیں الشائعة 
فى الوا کب والاحتفالات القومية ء عير أنهم لم يعودرا قوة عسكرية بمعنى الكلمة » 


وغدت سرایاھم مجرد منتديات تؤدي خدمات اجتماعية فحسب . 


f‏ ف متادل بفوانگفو رت 
لوحة TEA‏ رميرانت: داوود یعرف القيثارة لشاؤول. متحف ستادل بفرانکفور 
حة FLA‏ ر : 
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لوحة ۳)۵. رمبرانت: 


2 
2 
El 
3 
: 
5 
A 
وت‎ 
3 
5 
3 
a 
a 
4 
a 


لوحة ۳٣۰‏ ب. رهيرايت : غارة الیلیشیاء 


أو غارة Ep‏ الکاین zu‏ کرلد. تعف 
ريكي پأمستسردام (ja)‏ 


لوحة ۳۵۱. رميرانت: ساسکیا فى هيئة فلورا رنة الزهور. سان بطرسبرج. 


پانوفسکي إلى أنه ليس ثمة ضرورة إلى أن تکون لوحة دانای رمزا للشبق » فقد تکون صورة 
للعذراء , كما قد يكون عشيقها چوپیتر الهابط عليها فى صورة شؤ بوب من قطرات 
الذهب - كما تقول الأسطورة ‏ صورة للإله تغمره هالة من الضوء ON‏ 


ولم يبلغ هذا الفنان الساحر الذروة الفنیة قدر ما بلفها فى لوحة « بتشابع في الحمام © 
( لوحة ۳۵۵ ) حيث نرى جسد نلك الحستاء العارية يشم بتورائية وهاجة كما نرى 
الخلفية المعتمة وقد استليت ومضات الضوء . وهذا وذاك من سحر تقنيّة الإشراق والعتمة 
« كيارو سكورو + يجعل الواقع أشبه ما یکون بالرؤيا الحالمة 6 فتتحوّل هندريكي ؛ نلك 
الخادمة الھولندیة البضة الملداء التى اتخذها ربرانت نموذجا لتصاویرہ إلى شبه أسطورة 
وضاءة . وما يضفي الکمال على هذا التكوين الفني أيضا ذلك التوازت المتكامل بين الضوء 
والظل المنعكسين على بقية مکوّنات اللوحة » سواء العباءة البيضاء التي تستند إليها بیسراھا 
أو المفرش البديع التطريز إلى يمينها » ثم الوصيفة ذات غطاء الرأس الفريد التى تغل قدمی 
مولاتها . والأمر الذى لا شك فيه أن مثل هذا الاشجاء قد ضاعف من تأثير واقعية جسد هذه 
المرأة العارية التى تکشف عن ولع رمبرانت بقولم المرأة . ونشهد بتشابع فى هذه اللوحة وقد 
Ls‏ رسالة الملك داوود التى يفصح فيها عن عشقه القرط فجلست مستغرقة فی التأمل 


tiv 


ويبدو أن ما قصد إليه رميرانت بهذه اللوحة هو أن بحس الشاهد التتابع العمقي 
للأشخاص الحجهة نحره فى الصورة و كأنه غير متغصل عنهم يشار كهم ما يدون ؛ ومن ثم 
تمثل هذه اللوحة علامة مضیئة فى فن الباروك الهرلندي تفوق بمراحل MEL‏ رمرانت 
المتمدة من العهد القدیم » حيث بسقط الضوء للشع على الکابتن بانج والضابط دون 
غيرهما من مكوّنات الصورة » وإذا هما بهذا الضوء المشع يكادان ينتفضان حركة » Lay‏ 
یسقط ظل يد الكابتن فى وضوح تام على زي الضابط مما يضاعف من الإحساس بالخطو 
إلى الأمام + » كما یمین على مدید اجاه الضوء الذى یربط بدورہ كافة شخوص الشهد 
بالشخصيتيّن الرئستین من خلال ما يقع علیها من درجات الضوء المتنوعة المتفاوتة ء فلقد 
كانت براعة رمبرانت فى امتخدلم الا ضواء والظلال للتأثير الدرامي أحد إيداعاته AA‏ 
جعلته يسبق زملاءه ویزهم جمیعا 


ولقد طبقت شهرة رمبرانت الآفاق فى رسم يورتريهات الهولنديين وزوجاتهم بمظهرهم 
الأنيق » أسوق من بينها بورتريه زوجته ساسكيا التى داب على تصويرها مرارا ونكرارا فى أزياء 
میٹولوجیة أو شاعرية على نحو ما فراها معتمرة كليل ديميتير إلهة الخير والخصب والحقول 
اليونانية ( لوحة (TOV‏ 


وثمة بورتريه مشترك يجمع بين رمرانت وماسكيا فى شبابهما بنطوي على مسحة من 
مرح الا فضلا عما يتضمّته من ملامح انجون واللهو الجریء » وهو أحد الصور النادرة 
التى يظهر فيها رمبرانت ضاحكا ( لوحة CT OY‏ . وبعد وفاة ساسکیا أخذ رمبرانت شيكا 
فشيكا يعتذر عن تلبية الطلبات التى كانت تنهال عليه لتصوير البورتريهات » وان لم يخل 
الأمر بين الحین والحین من تصویر بعضها ونخاصة الجماعية منها . وعلى الرغم من أن 
نهلية القرن الادس عشر كانت آسمی مراحل فن رمبرانت إلا أنها لم تكن أسمى مراحل 
حياته » إذ تکالیت عليه شتی انحن التى سحقت AS‏ 


وفی هذه الفترة نفسها صور لوحة « هندريكي تخوض مياه الجدول 4 (لوحة ۳۵۳) , 
وإن ما بسمو بهذه اللوحة إلى أرقى الستوبات هو ما بیدو فيها من جسیم للجسد فى غير 
ترقل فضلا عن اللمسات الخاطفة للفرشاة . Ji‏ خخطو هندريكي وهی تخوض الماء 
باقیها فى حذر و کأنه حدث قائم بذانه » فلقد أضفى رمبرانت على لحظة عابرة من 
لحظات الزمن مسحة من الخلود تمقّلت فى هذا ال جاز الذى بلغ أقصى مراب الإبانة 
وأسمی مستویات التعبير » وهکنا جعل من هذه اللحظة العابرة فنا یخلد خلود الدھر 


وفى هذه الفترة ذاتھا التى شهدت روعة 8 الشکل ٢‏ فى نساء رمبرانت العاريات أعاد 
القنان صياغة تکوین فني قديم له هر صورة ۱ داتای » . وقد استفرقته رشاقة جسد الحسناء 
العاري والحالة النفسية التى تكون عليها فناة تتوقع ظهور عشيقها أمامها لدرجة أن تناسی 
معها تفاصيل الموضوع المصوّر الى خلفها وراء ظهره غامضة ملتبة ( لوحة ۳۵۶) » حتى 
چا o‏ مهرد في مطل هذا هد مضت js‏ رین الى ete‏ باون 
ا موب لهذه اللوحة فعتوها إحدى بطلات العهد القدیم كما ذهب مؤرخ NA‏ 


ن مع زوجت متحف Diles já‏ 
لوحة TOT‏ رمبرانت: الفنان مع زوجته ساسکیا, 7 


EIA 


لوحة ۳۵۳. رميرانت: هندريكي تخوض مياه المدول۔ الناشونال جاليري Dach‏ 


۰۹ 


dm‏ ۳۵ رميرانت: داناي. متحف الڑرمیتاچ. سان بطرسیر ج. 
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لوحة ۳۵۵. رمبرانت: بتشابع في الحمام تحمل رسالة داوود. متحف اللوقر, 


£1 


الكنية إلى الفنانين برسمها ء وا لم يكن رمبرانت برسم صورد لتزيين الكنائس فلم يكن ثمة 
ما يضطره إلى التقيّد بالتقالید الإيقونواغرافية الدينية لتصوير الليدة العنراء والطف | 
وصلب المسيح إلى غير ذلك من ey ll‏ الكية » فکان حرا طليقا 
فى استنياط وابتکار موضوعات جديدة تنطوي على وجهات نظر تختلف عن ری غيره 
مثل لوحة ہ السیح AM,‏ الزانية ٠‏ ( لوحة ٠١۷‏ ) . وفى الحق إن مر فة صور ربرانت 
الدينية وسحرها الأخَاذ وشتة تأثيرها هو أنه لم برسمها لتعرض فى الاما كن العامة على 
الجماهر 


ولقد مهّدت أسباب اسية واقتصادية لأرربا أن تقع على تصاویر المنمنمات الإسلامية 
المغولية بالهند فإذا ھی تنال الاستحسان . و كان رميرانت ت أول من أعجب بهذا الفن » وإذا 
هو يقتي بعض تلك اكمتمات ؛ ٹم أخذ ينقلها بيده ما بين عامى Mo; ٠٠١٤‏ 
ومحتفظ التاحف الآن بعشرين منها ء هذا إلى أنه ضمّن بعض عناصرها لوحاته بعد أن 
مزجها بأسلوبه فاذا الشخصیات فيها تبدو و كأنها فى أصولها ( لوحة (TOA‏ وما تسخه 
رمبرانت لیس غير « عجالات » أضاف إليها من عنده تقنية ٠‏ الإشراق والعتمة » 1 كيارو 
سكورو ] التى آثرت عنه والتى خلت منها الأصول الغولية 


كذلك كان رميرانت يجد سلوى وتسریة فى زيارة الحي اليهودي يأمتردام ؛ فوقع على 
الكثير من النماذج اثثيرة بين سلالة أهل العهد القديم استوحاها فى صوره الدينية . ولم 
تأت هذه الصلة الوثيقة بالنماذج اليهودية بمحض الصدفة فقد كان بيه يقع إلى جوار الحي 
اليهودي » ركان اليهود باكسبة لرمبرانت جرءا من عالم العهد القديم مازالوا يحتلون مكانا 
فى الكون الميحي الذى كرس له نصيبا من فنه » كما كانوا تجسيدا لثقافة مغايرة تثري 
حصيلته التصويرية » فأفاد من تأمل ملامحهم حين شرع یصور أحداث الاضي Laly‏ 
بالتوراة أو بالعصر الكلاسيكي . وفى الوقت نفه كانت الأنماط الشرقية تستهوي رمبرانت 
المولع بكل ما هو إ كزوتي [ واقد من SUM‏ الغرية CLAM‏ ( لوحة ۳۵۹ ء فمما Y‏ 
شك فيه أن رمبرانت كان طوال حياته بسعی وراء ما هو غریب و كل ما يباين مجتمع 
أمستردام البورجوازي الغائر حاملا إرهاصات عالم ST‏ رحابة واختلافا فی الأمزجة 


وقد نشأ اهمام ومبرانت بالكتاب المقدس إلى حد كبير عن رغیته العارمة فى إدراك 
سريرة الإنسان ؛ ولعله كان یع قصص الكتاب المقدس المتداولة وقتذاك تماذج كلاسيكية 
للمشكلات الانسانية . ومنذ صغره كان رمرانت كما قدمت شنوفا بالستّین » فلقد 
كان یکتشف فى وجوههم المرو كة معان وفيرة ء و كان أسلوبه حينذاك ما یزال متأثرا 
بالتقاليد الأ كاديمية » ومن ثم كانت عنايته بتسجیل التقاصیل الدقيقة ذات أهمية 
بالغة » غير أن رمبرانت لم يقف عند هذا الحد بل چاوزہ قبعث الحياة قى هذه الوجوه 
all‏ بإضافة الشعور المسترسلة Aly‏ المرسلة ۔ وفى لوحة ه النبي RR‏ حزینا 
دما ار أورشليم » ( لوحة AN 255 ) ٠‏ اني الذهبية والحواشی العريضة لعباءة النبي 
إرميا عن شغف رميرانت بالضوء الوامض » فالتباين بين الإشراق والعتمة الذي كان محور 
oF‏ لا حصر لها وقتذلك فى أوريا يخلق الایحاء بضوء غامر ی كد الشكل المصور 


YY 


على أت رمبرانت قد تناول الموضوع يأسلوب مخالف لما اعتاده غيره من الصوّرین من التقيّد 
بحذافیر النص AA‏ تي الذي يروي أن داوود عندما وقعت عينه على بتشابع وهی تستحم هام 
بها على التو واشتهاها فأوفد زوجها يوري إلى میدان القتال یلقی -حفه فیخلو له الجو ویستأثر 
يها . ولا ندري هل لرسالة التى مسك بها بتشابع هی رمالة دود الغرامیة أم هى رمالة 
تُیٹھا باستشهاد زوجها فى ساحة الوغی فاستدرجھا إلى هذا التأمل غير أن رمبرانت لم 
يكترث يحرفية النص ؛ فقد كان هدفه تصوير امرأة عارية فحسب هی محبوبته الأثيرة 
هندريكي ستوفلر التى اتخذ جمدها نموذجا يسجّله فى حنان غامر ہما ينطوي عليه من 
جمال وإثارة وما يشوبه من عيوب وهنات على الرغم من أن تصویر العرى کان فادرا فى الفن 
الھولندي الپروتستانتي المتزمّت ٠‏ وان كان شائعا فى کل من التصوير الفلمنكي الذي أضفى 
على العري حسية تارة ميثولوجية وتارة رمزية » والتصویر الإيطالي افولع باستخلاص ما يترع 
به من رشاقة ALS‏ . ويكاد معظم الؤرخین یجمعوت على أن هندريكي كانت ھی 
السموذج الذى احتذاه رمبرانت فى صوره الثلاث الابقة » فقد Del‏ رمبرانت درامات متعقّدة 
خلال هذه الحقبة على قوام هندريكي الرخص ہ و كان حتى التهاية شديد الافتتان بالجسد 
الأننوي العاري يتموّج ثناياه اللدنة وما يضمّه من أسطح مضیئة وما ينطوي عليه من مکوّرات 
رهيفة مثيرة 


وفى عام ۱1٦٥١‏ عهد أنطونيو روفو أحد نبلاء صقلية إلى رمبرانت أن برسم له صورة 
لارسطو یمد أن سمع بمهارته الفتية التی لا يعلى علیها » واستجاب الفنان لهذا الطلب 
26 لوحة ه آرسطو يتأمل التمثال النصفي لهومیروی » ( لوحة ۳۵۲ ) . ولم يكن 
الربط بين حكمة الفیلسوف والهام الشاعر آمرا غير مسبوق » فقد کان الفیلسوف أرسطو 
الشارح المفسر والمنظر الكلاسيكي للفكر شخصية مرموقة فى الحياة الثقافية الھولندیة 
خلال النصف الثاني من القرن السابم عشر . ولا يتألق فى الصورة غير الوجهین والرداء 
خت الضوء ا1لط عليهما والرامز للاستارۃ الروحية والفكرية ؛ فقد أسدل القنان ye‏ 
يحجب عمق الفرفة حنى یصرف أبصارنا عن التجوال فى أنحائها الظليلة ۔ على أننا نلمح 
بعض ÍA‏ فى يسار الخلفية رمزا للعلوم الكلاسيكية والمعرفة القديمة و كان رمرانت 
يقتي بعض التمائیل النصفية الكلاسيكية أو مستنسخات منها ورد ذ كرها فى قائمة 
مقتنياته . وعلی حین أن التمثال النصفي لهومیروس الذی يتأمله أرسطو هو أحد النماذج 
الكلاسيكية المعروفة ؛ فإن ملامح أرسطو لا تتحدر إلينا على وجه اليقين عن المدحوتات 
الكلاسيكية وإنما من حضارة أخرى لاحقة هی من غير شك دراماته لوجوه جیرانہ من 
اليهود اللتحین ذراري مؤلغي العهد القديم الذين یمثلون في نظره حكمة أنبيائهم ولا 
توحي الانحناءة الهيئّة لرأس أرسطو یاستفراق فى التأمل العميق فحسب بل بالحيرة أمام 
هومیروس الضرير الذى يبدو تمثاله النصفي منتصبا و كأن نظرة الشاعر الحجوبة تغوص فی 
خفايا الكون وأسرارہ 


وقد حاول رمیرانت أن يعيش وفق تعاليم الکتاب المقدس دون أي خروج عنها فاصطبغت 
af‏ للموضوعات الدينية بهذه الصبغة التی أضاف إليها درليته الواعية بقصص المهد القدیم 
ولقد كان من أروع ثمار الفن الهولندي AT‏ القرن السابع عشر الصور الدينية التی لم تعهد 


N 


aN 


لوحة POA‏ رمیرانت: حاکاۃ رميرانت للممنمات الفولية الاسلامية. إلى اليمين صورة خان 
ute‏ وال الیسار شخص مجھول يحمل صقرأ 1108 de‏ پیر يونت مورجان. نيويورك. 


لرحة POV‏ رمبرانت: أرسطر 
بتاسل Just‏ الصفي 


فوميوس.نيزيررك. 


لوحة POV‏ رميرانت: 


A alts المسيح‎ 


الناشونال جالري باندن. 


انت:أوري 
لرحة۹٥۳.رمبرانت:‏ اوري 


جح ۰ ۳۹ is‏ 
0 حزيا 
Ar‏ 
یتامل 
ی 
ارهیا 


Pd‏ رصیرانت: 
الملاك جبریل ph‏ إبراهيم 
بالعدرل عن التضحية 


برلده. متحف الار 


لوحة ۳۹۲. رمبرانت: اختطاف نر زيوس ¿gral‏ جانیمیدیس. متحف درسدن. 


موضوعات وجد فيها رمبرانت مجالا خصبا لسحر الألوان الدافقة لمدرسة البندقية مثل لوحة 
« اللاك جبريل يأمر ابراهيم بالعدول عن التضحية بولده ہ ( لوحة ١ ) 50١‏ وهو من غير 
شلك أحد الموضوعات الموائمة لفن الباروك امثير للعواطف » ولوحة « اختطاف نسر زيوس 
للصبي جانميديس ۰ ( لوحة OUT‏ رسمها رمبرانت فى السنة نفسها . ويبدو أن 
رمبرانت آثر أن يعرب عن الصلة الماوية فى كلا الحدلين من خلال الصراع الدرامي بین 
الأمر الإلهي الصارم وإذعان العبد الخاشع وكذا سجّل رمبرانت أسطورة اختطاف الإله 
هادیس لپروسیرینا فى لوحة بديعة متغردة يحنفظ بها متحف دالم بیرلین ( لوحة ۲۳۷۳ + 
كما صور WP‏ جونو زوجة جوببتر فى لوحة مجرّدة من ای مشهد خلفي حتی يضفي 
المزيد على هيبة هذه الإلهة ذات القوى الخارقة ( لوحة ۳۹۶) 


era 


وعلى الرغم من أنه من المشكوك فيه أن يكون رمبرانت قد لجأ إلى رجل Ga‏ لیتخذہ 
نموذجا لوضعة اللبي إرمیا إلا أنه من ا حقق أنه قد أولى موضوعه دراسة دقيقة واعية » 
فنفذ إلى أعمق ما ستکن فى أعماق هذا النبي الهرم المستغرق فى تأمل حزين ٠‏ فلا 
يعود يلقي بالا إلى ما يجري حوله ویلفتا أن بريق الأوائي وال راع المائلة ومكاسر الثوب 
القليلة الجليّة ٠‏ ثطغی على ما قد نوحيه وضعة النبى من حيرة . ولیست المديئة التی تندلع 
فيها النيران والجنود القائمون على مدخل المدينة وغيرهم من الشخوص القليلة إلا خلفیة 
قمد بها الفنان أن تقدم تفسيرا لعزلة الي العا کف فى محراب التأمل 


هكذا امد نشاط رمرانت بالمثل إلى التصویر الدرامي لقصص الكتاب القدس » و كلها 


لوحة TAT‏ رمبرالت: اختطاف الإله هاديس لبروسيربينا. متحف دالم ببرلین. 


ویطالعنا رمبرانت بصورة شديدة الاثر عن « سوسته وشیخا الوء ۰ ( لوحة CTV‏ 
و كانت امرأة يهردية اشتهرت بحمالها وطهارتها قد اتهمها شيخا سوه بالزنا حين رفضت 
مطارحتهما الغرام فظهر بهتانهدا وحكم القاضي بإعدامھما وكان موضوخ هذه القعة 
يشل بال رمبرانت منذ نعومة أظفاره وهو ما يزال فى مرحلة التدزب والران بمرسم المصور 
ای فخطت يده رسوما حمّة لهذا الموضوع إلي أن أردعه فى هذه الصورة المثيرة 
وأخيرا أسوق صورة ذانية ہ لرمبرانت يحمل صیدہ ٠‏ ( لوحة )۳٦۷‏ أراد بها لکشف عن 
براعته الفريدة فى تسجيل ألوان ريش المتنوعة وجسید ملمسها . وبراه يحمل الطائر لتعليقه 


فى خطاف تدلى من دراخ عمود يحمل توقيعه بوضوح 


tT. 


وبلوح أن علاقة الصداقة التى كانت توبط رمبرانت بمنثة بن اسرائيل أحد العلماء 
الیرزین من بين أفراد الجالية اليهودية آنذاك قد دفعته إلى رسم لوحة ٠‏ وليمة ٠ al‏ أو 
polly»‏ يرى الكتابة على الحائط 8 ١‏ لوحة ۳۹۵ 1 ب ) . و كان منشّة یمد وقتها بحا عن 
قصة بیلشاصر | بالتازار | آخر ملوك بابل الذی کان قد اعد وليمة عظمى جاء فيها بآية 
الذهب بالفضة النهربة من هيكل آورتليم کی يكرع بها الخمر هو وحاشيته وزو جاته وسراریه ۰ 
فإذا عین الملك نقع على ید إنسان تكتب عبارة سرية على حائط قصره ۲۳۳ ففزع وأمر 
باستدعاء البى دائيال الذی كدف له سر العبارد وأنذره بالهلاك القريب . ولا شك أن رمبرانت 


قد لنته هذه القهة التورانية وفتن بأحاديث صديقه عنها فسجلها فى هذه اللوحة الرائعة 


لرحة ۰۳۹6 رصبرانت: 
LA‏ جونو. مجمصوعة 
خاصة Dee‏ 


لرحة ۳۹۵ أ. رميرانت: ولیمة الملك PLL‏ (الملك بیلشاضر بری الکتایة على الخائط). الناشونال جاليري بلندن. 


3 خا الوء. متحف ذالم ببرلين. 
لوحة ۳۹۹. رميرانت: Cape‏ وشيخا السو 
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ri >‏ انت: رمبرانت fa‏ صيده. متحف درمدت 
لو . رمبرانت: 


tro 
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لوحة ۳۹۸. کورنیللیس فان هارلم: جشابع فی الحمام. متحف ریکس بأمستردام. 


کورنیللیس قان هارلم ٥٥٥١١‏ - ۱۱۳۸) 


بور من بين الفنانين الهولندیین کورنیللیس فان هارلم Comnellisy‏ علامة ميزة من علامات التصوير الهولندي ۰ «تأتى لوحته » وليمة رماة السهام ٠‏ في 
(Comellis) Van Haarlem g‏ مصور التاریخیات واليورتريهات ء الذى کان yon‏ كما نم لوحة فان هارلم له بتشابع قي الحمام ٥‏ لوحة ۳۹۸ ) احدی 
التعاوير الرائعة ذات النزعة التكلفية التى تناولت هذه القعة الشهيرة 


ol, asi‏ تصوير البورتريهات الجماعية للمؤسات والتقابات التى غدت 


rl 


ولوحة فیرمیر المبكرة « القرّادة » ( لوحة ۳۹۹ ) هى إحدى لوحاته القليلة المؤرّحة ء 
و كان رقت أن رسمها فى عام ۱3۵1 يناهز الرابعة والعشرين من عمرء وكل ما 
تنطوي عليه هذه الصورة يعكس WEEN‏ دنيويا بحتا من حيث الموضوع وما يوحي به 
من حسّیة » كما atone‏ التكوين الفني داخل إطار يتجاوز أحجام صوره التالية » 
ayy‏ ملمه اللوني الصارخ يأصباغ صاخية حمراء خضراء صفراء على أن الفنان 
فى هذه الصورة الميگرة لم يكن قد امتلك بعد ناصية التحكّم فى استغلال الضوء 
حير استفلال ؛ وان كان میله الشديد نحو تصوير الطبيعة الا ao Lam GIVES‏ 
طوال حياته قد بدأ يظهر فى هذه اللوحة من خلال التثار الثقیل البدیع ذي الصیغ 
الزخرفیة الكلوّنة الجڈابة الذي call‏ القوّادة فوق ساقيّها التماساً للدفء مفترشا أمامية اللوحة 


أما اللوحتان الأخريان المؤرختان فهماه لوحة الفلكي ۰ ۱٦٦۸‏ رلوحة 
٠‏ الجفراقي ۲ ۱٦٦١‏ ( لوحة ۲۳۷۰ء وكانت سنوات عشر قد اتصرمت وغدا المصور 
فى La‏ والٹلائین وقد شارف على نهاية عمره ٠‏ ولقتہ ESS‏ بردائها الوارف 
وغشى وجدانه حسٗ رهيف بالالتزام » فراح يقح مساحاته al‏ بالأدرات لفراغ 
ده حدود » فإذا هو یشگل جدران الغرفة فى هيئة صندوق انتظمت أضلاعه ما 

بين أفقي ورأسي ٠‏ وعلى هذا الق كل ما يحتويه » وإذا نحن نحس الصمت وقد 
عي ء وإذا الشخصية الوحيدة المصوّرة مستفرقة في التأمل . وبين الجدران البيض 
لفرقته الشبيهة بصومعة الراهب یتبیّن « الجغرافي ٥‏ أن أفكاره بانت قادرة على 
التحليق فى آفاق تجاوز ما دده خريطته المعلقة 


وإذا كان قيرمير قد استهل إنتاجه الفني خلال مرحلته المبكرة بتصوير 
مشاهد الحب والمتعة الحسّية ومعاقرة الخمر على نحو ما تری فى لوحتي 
« القوّادة » وه احتساء البيذ » ( لوحة ۳۷١‏ ) والفتاة ذات القبعة القش ( لوحة 
۲ ) والفتاة ذات القبعة الحمراء ( لوحة ۳۷۳) , فإنه ختم حياته الفنية 
وقد تسللت أنغام الموسيقى إلى عالمه فی لوحتى « القتاة الواقفة إلى جوار 
معزف الشبينيت ٭ ( لوحة 514 ) وه الجالة أمامه » ( لوحة ۳۷١‏ ) احفوظتین 
بالناشونال جاليري بلندن » وفیهما یتجلی لا تخلّي فیرمیر عن قدراته الفذة 
على التلوين ليتفرّغ بكل كيانه لتحديد الأشكال والقراغ من خلال القیم 
الضوئية لتقنية الإشراق والعتمة ٠‏ كيارو سکورو » وما یشد انتباهنا فى لوحة 
الفتاة الجالة إلى الشبينيت أنها تكاد تكون صورة حيّة على أهبة الاستعداد 
لأن تبادل التظارة الحديث 


try 


يان فیرمیر (۲ ۱۲۳ - )۱٦۹۷١‏ 


فة ترى العالم المادي شقافا إلى EV‏ معها الحاجة إلى الهروب 
منه والانطلاق خارج أسواره » إذ یکمن النور الروحاني في وجدانها یضیء 
لها كل ما تقع عليه آبصارها . ومثل هذه الفعة تنعم براحة البال وسكينة 
ah‏ ء لأن عقلها اللاواعي لا يدرك غير الأفلاك السامية حيث الكون یشم مشرقا , كما 
تبدو لها فكرة الصراع غير ذات معنى فليس ثمة ما يدعو إليه » ولهذا قهی لا خارل الهروب 
من الواقع الذى لم نکن ترى فيه غير ما ره ھی فيه من نور وإشراق - ومن هذه الفكة التلدرة 
قرا آأنچیلیکو ويان ٹیرمیر Jan Vermeer‏ 


ولد ثيرمير بمديتة دلفت فی عام 1777 فى تفس المنة التي ولد فيها الفيلوف 
سبينوزا بأمستردام . و کان أبوه إلى جانب مهام أخرى متعدّدة يدير نزلا [ فندقا] كما كان 
يعمل فى الائجار ٠ ell‏ وهو نفس الا جاہ الذى سلکه فیرمیر يعد وفاة أبيه . وقى عام 
۲۳ تروج فیرسر من كافارينا بونز التى آنجیت له أحد عشر طفلا ۔ وفی العام نقسه 
الذى عقد فيه قرانه انم إلى نقابة القنانين بدلفت التى تولی ریاستھا مرتين درن أن تفيده 
هذه الرياسة شيعا . وحتی وفاته فى الثالثة والأربعين من عمره فى عام ۱۱۷۵ لم بیع ظیرمیر 
لوحة مصوّرة واحدة من إنتاجه وان أودع بعضها ضمانا لدى دائتيه حتى يدد ما عليه 
ولقد قضى قیرمیر حياته القصيرة غارقا فى الديون لم Slow‏ لنفه أو لأمرته شيا » وقیل في 
تفر ذلك إنه کان عاجرا عن بیع لوحانه فى هولندا البروتستانتية موطنه OV‏ زوجته كانت 
كاثوليكية » كما قیل إنه كان يعاني من مرض مزمن حال بينه وبين رسم عدد أوفر من 
اللوحات المصوّرة كما أعاق قدرته على ممارسة JEW‏ بلوحاته . ولمل فشل ٹیرمیر للادي 
یمود إلى تصوّره هو الذاتي للنجاح وما ينبغي أن يكون عليه سلوك الفنات الأمين الشريف 
بالرغم مما يعترضه من صعاب وعقبات . موجر القول إنه قنع بمحض اخحیاره أن يكون كما 
وصفه مؤرخ الفن كينيث كلارك 9 مصوّرا هاريا عظيما يستخدم فرشاته أيام العطلات 
as‏ . کا الشهرة فلم يكن له منها نميب ہ ققد كانت مهنته الرسمية هی HE‏ 
التحف إلى جوار إدارة ال الذى ورثه عن یه » و کان يتخ من هنا eB‏ الذى er‏ على 

ميدان الوق بمدينة دلقت مسکنه ومرسمه . ولم يكن الجمع بين معرض الفن واثّرل أمرا 
غریا فى تلك الأيام » فقد كانت نظرة الهولنديين إلى التصوير هى نظرتهم نفها إلى أية 
سلعة أخرى تباع وتشترى . وكانت الصور التى يتاجر فيها فيرمير لمصوّرين غيره ؛ وهی 
حرفة نتطلب من يمارسها Ube‏ وصبرا كان يفتقر إليهما هذا الفنان الرهيف الحس الرقيق 
الحاشية . و كانت ثمة عوامل أخرى تثير قلق فیرمیر وخاصة فی آخریات حياته يأني على 
رأسها الغزو الفرنسي فى عام ۲ وانتهاء عهد الرخاء فی هولدا ما دفعه إلى مزيد من 
العزلة والتقوقع في مرسمه لتجسید أحلامه yy‏ 


لوحة 55 فيرمير: الفزادة. متحف درمدن. 


ة ۳۷۰. قبرمیر: الجفرافي. مححف ستادل بفرانكفورت. 


لوحة ۳۷۲. فبرمير: الفتاة ذات القبعة القش. الناشونال جاليري بواشتطن. 


ليري بواخنطن. 
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لرحة PVE‏ قیرمیر: عازفة الشپینیت. الناشوتال جاليري بلندن 


لوحة ۵ ۳۷. فیرمیر: فتاة واقفة إلى جرار معزف الشپییت. الناشوتال جاليري بلندن. 


على أن أهم ما تنطوي عليه هذه اللوحة هو قدرة فيرمير الخارقة على تصوير امرأة لا نصیب 
لها من الجمال أو السحر أو الجاذبية بمثل هذا الإنقان حتى غدت بمثابة النمط SA‏ 
لرية البيت وهی مستغرقة فى نشاطها النزلي 


وفی لوحة ٭ القتاة ذات الرداء الأزرق ٠‏ ( لوحة ۳۷۹ ) جد السکون يغمر الصورة 
JO‏ إمعانا منه فى لوحة ٠‏ الفتاة نصب اللبن ٠‏ » واقتصر فیرمیر فى هته اللوحة على 
عدد محدود من الألوان والاشکال . ومع أن الصورة تخلر من ناقذة فهی ترحي یمشهد 
فيح إلى يسار اللوحة ؛ ومذا بقمل A‏ على الجدار الأبيض . وتکاد IW‏ كنة 
AEN‏ التى تغمر الخريطة والمنضدة والقاعد تطوّق الفتاة المسکة بالرسالة بجو من الألفة 
وعبر فيرمير عن أنهماك الفتاة فى القراءة بدقة الأنف وانفراج الشفعين وانسدال الجفنین + 
كما شرب بشرتها مسحة خفيفة من yD‏ استلها من زرقة سترتها ويلفتنا طراز المقاعد 
dl‏ بالسامیر النحاسيّة الصفراء التي استخدمها المصوّر في هذه اللرحة الإيحاء بالتہاین بین 
الأشكال الأفقية والرشية » على حين يضفي اللسند المائل للكرسي والأدوات المصفوفة فوق 
المنضدة على الخلقيّة الوادعة الشقراء ما تفتقده الصورة من إثارة درامية 


رتحمي لوحة ہ الفتاۃ الما كفة على تطريز ممخرمّات الدنتللا 4 إلى حوالى عام ٠١١١‏ 2 
رهی الفترة التى تالق فيها فبرمير وبلغ الذروة ء وبدت فيها شابة صغيرة انحنت مستغرقة فیما 
تقوم به من تطريز » وقد انحصرت فى مساحة جد ضيقة نما يفصح عن عبقرية هذا الصوّر 
(لوحة ۱۳۸۰ »ب) . وتعبّر قسمات وجه الفتاة الشرق عن عذوبة وادعة قلما يبلغها مصوّرو 
الحياة اليومية » ومع ما di‏ موضوع الصورة من واقعية فهى تنطوي على شاعرية فيّاضة 


ولم يقنع فيرمير الذى ولد بمدينة ch‏ وعاش فیها طوال حياته برسم الشخرص في 
البيوت وهم على حال من الوداعة والاستقرار » بل مارس بالمثل رسم مشاهد مدينته 
اتحبوبة . ومن هذه المشاهد مشهد « الشارع الصغير » ( لوحة ۳۸١‏ ) الذی رسمه وهو 
قابع فى هنزله . وعلی الرغم من أن هذه الصورة تكشف عن ولع فيرمير بالتفاصيل وقوة 
ملاحظته الشديدة فإن جمالها مره لا إلى التسجيل الدقيق للمباني بل إلى براعة 
الانتقال من تصویر منزل إلى آخر وإلى قدرته على تمثيل الأبعاد الثلائة فى عصر كان 
التسجيل الحذوئ [ (CALI‏ للمدن والباني هو الاتجاء اند . فعلي الرغم من التصوير 
الدقيق لقوالب الطوب لم يحاول فيرمير أن يُضفي عليها التنميق المطنع » فقد کان 
أكثر ما بعنيه هو اللون الذى تخلفه عوادي الطقس وغوائل الطبيعة . ومع أنه قد صوّر 
النوافذ يألوان سود وبنية غير شقافة فإنها تبدو متألقة مشرقة بفعل خطوطہ الرقيقة وتنقيطاته 
الدقيقة ۔ وقد وفّق فيرمير فى الإيحاء إلينا بان المتزل الذى إلى اليمين هر منزل ذو عمق 
ولیس واجهة فحسب ء لا عن طريق استخدام قواعد المنظور فى تر کیب النزل الواقع إلى 
البسار بل Lad‏ عن طريق الشخوص التى وزعها بمهارة فى أنحاء اللوحة . فالرأة الجالة 
فى مدخل المنزل توحي بردائها الأبيض بالبعد الثالث على حين ور تُورتها EN‏ ضربا 

من التوازن ؛ وتشي البقعة الصفراء حول ذراعها بقدر من الحركة کذلك تؤدي 
المرأة والطفلان فى الجانب الآخر من الصورة دورا لاإيحاء بالعمق فى التكوين الفني 


f€ 


وأهم ما يسترعينا فی آعماله بصفة عامة هو حرصه على أن یدو الزمن وقد Bg‏ كى 
لا Su‏ صفو فتياته المستغوقات فى التفكير الحالم » تارة وهن یکتبن وطورا وهن يطالعن 
UL,‏ وافدة من مكان ناء يبعد عن المدينة أو آتية من إحدى تلك البلاد التی تقع على 
الخريطة المعلقة فوق الحائط » ولا يلبث کل شىء أن بنحصر فى فبضات الروح التى لا يبر 
غورها ولا يكشف سرها . ذلك أن فیرمیر - كما قدمت - قد اطرح جانا ألوانه الحمر 
والخضر التى احشدت بها صوره ¿EU‏ الفعمة حيوية قاصدا أن يمتطي جناح فّه صوب 
ذلك التناغم القدسي بمزيجه النقي بين الأزرق الشفاف رالأصفر الشرق . وبتنا نشهد فى 
لوحانه جدرانا فى صفاء اللبن ونسمع أصداء أنغام خافتة » كما تری صبايا بجياه ملساء 
تحلین بلآليء صافية تذ گرنا بأعماق البحار ( لوحة ۳۷۷ ) وتوحي لنا بوصف الشاعر بول 
کلودیل وهو يتأمل اللآلىء : « صورة للجسد التقي وقد حلص من أغلال تلك القشرة 
العارضة التي حفظت عليه esla‏ وبقاءه » أو صورة من ذلك الألم الذی نکابده حين تتطلق 

من اسر الجمود إلى الحرية كما هى الحال حینما نتم a‏ عن اللؤلؤة التقية 
فأمام اللؤلؤة لا يحم المرء جمالها فى تألقها رومیضها بل فيما تثيره من متعة للعین والحس 
والروح ء و كأنها سرب من الأروا ح القادرة على الإقصاح عما ES‏ بين حناياها ء أو هی 
إشراقة منمشة ء أو هى التعطش إلى النور » فقد تخلصت لتوا وإلى الأبد من سوقية التماع 
المعادن » وغدت تعبيرا تفا آلیفا يعض عن فيض الخاطر e‏ 


ومن بين اللوحات التى رسمها فيرمير فى صدر شبابه لوحة ٭ فتاة نطالع رسالة أمام نافذة 
مفتوحة ٠‏ ( لوحة ۳۷۷) ٠‏ وهی أولى الصور التى استخدم فيها تقنية اللسان الحقيطية 
مت 7" للغاية التى يضفي عليها الضوء الساقط تنوّعات لا حصر لها . وما يزيد الجو 
قى المشهد الذى تقدمہ هذه اللوحة ذلك الستار JO‏ » وعدول المصوّر عن رسم 
a‏ الذى تطل عليه النافذة الفتوحة ء تار كا ا جال للضوء ليطوّف بمفردات الصورة حى 
يبغ عليها سمة بللورية ؛ فتكتسب ظلال الألوان بذلك صفاء BET‏ ؛ ومن ثم تبدو 
المشاهد مغمورة بالکینة 


وتلك الصورة التى تمثل ٠‏ فتاة نصبٌ اللبن م (لوحة ۳۷۸) لیست مما يعنى به 
الفنانون عادة » كما أنها ليست رب بيت يعنيها من ترب أو بعد أن تشاهد وهی تزاول هذا 
العمل A‏ » لذلك لم يشأ ٹیرمیر أن يضفي كبير عناية على ملامح وجهها فلا تی 
جاذية الصورة من الفتاة المصورة وما تؤديه من عمل وإنما من الموضوع الذی تناوله الصور 
وأول ما يشدنا إلى هذه الصوّرة استخدام فيرمير الألوان الخافتة مقابل الألوان الدا كنة التى 
جرى مصورو القرن السابع عشر الھولندیون على استخدامها . وشأن معاصريه عكف ٹیرمیر 
على دراسة تقلبات الضوء محاولا فى هذه الصورة التعییر عن ارتجافاته بائباع الأسلوب 
اتتقيطي في رسمه للشوب والطبيعة السا كنة ما بعث الحركة إلى حد ما فى هذا الجو 
الوادع ء وساعد على ذلك أيضا الأشكال المستديرة المطروحة فرق المائدة » فالحركة - كما 
هو معروف- Y‏ يعبر عنها غير الخطوط المتماوجة والمائلة والدوائر التى تنطوي عليها عناصر 
الطبيعة السا كنة فوق المائدة . وقد تعمّد فيرمير أن يضفي على لباس AN‏ الأبيض قسطاً من 
اللون الرمادي حتی يجلو التباين بين درجات اللون الأبيض وبين البياض الناصع للحائط 


لوحة ۷ قرمر: الفتاة 
ذات القزط وعقد اللزلز 
ستحف دالم a‏ 


y‏ حة ۳۷۷. قيرمير : الفتاة 
تطالع رسالة أمام نافذة 
مفتوحة. متحف درسدن 


لوحة VA‏ قير هير : الفتاۃ 
ai‏ اللبن. متصف 
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لوحن Va‏ قير po‏ : الفعاة 
ات الرداء الأزرق معحف 


ریک بأسردام. 


لرحة ۳۸۰ أ ب. قیرمیر: فاة عاكفة على تطريز مُخْرّمات الدنتیللا؛ وتفصيل. متحف اللوقر. 


وقبل إن هذه اللوحة قصة رمزية قصد بها فيرمير آن يصوّر الفتان عا US‏ على أداء واجبه 
المقدس لتخليد ہ الشهرة الحميدة » أو لتجسيد Gy ٠‏ التاريخ ٠‏ إحدى oy‏ الفن وقد 
هبطت إلى مرسمه » بینما ھی فى حقيقة pW‏ هم من أن تکون لوحة رمزية » فهى لوحة 
طبيعية تلقّها SH‏ ويغمرها دفء الالفة وتشي بأنها صورة شخصية لفيرير فى مرسمه ۰ 
كما لا نكاد نتبين منها فى أى فصول السنة وفى أى أوقات التهار رسمت » والراجح أنها 
cyl‏ خلال موسم الربيع أو فصل الصیف ؛ وأن الطقس كان يميل إلى الدفء فليس نمة 
شموع فى النجفة ربما خحشية أن تذیها حرارة الجو فى الغرفة . والوقت كان هو الصباح 
حین شرع یرمیر فى الرسم بادا بإ كليل الغار الذى يتوج راس الفتاة الواقفة أمامه بعد أن 
فرغ من رسم الحافة احوطة لبقية جسدها بالطباشبر كما يمكننا أن نمتخلص من اللوحة 
الخطوات التى کان يتبعها فيرمير عندما كان یشرع فى الرسم » فهو يحمل يراه لوحة 
حلط الألوان التى لا نظهر بالصورة » وعصا الرسام التى يسند إليها يده اليمنى الممكة 
بالفرشاة . ونراه قد استهل عمله بطلاء اللوحة ببطانة عاجية اللون ثم انتهى من الرسم 
التحتي ٠‏ التحضيري Y ٠‏ كليل الغار باللونين الأزرق والرمادي . ویلفتا أن لون | كليل الغار 
الحقيقي فوق راس الفتاة قد ناله بعض التغيير » ويذهب أندريه مالرو إلى أن فیرمیر قد رسمه 
باللون الأخضر الذى مول إلى الزرقة بفعل انطفاء العناصر الصفراء ء وان كان من احتمل 
أيضا أن يكون قد تعمد رسمه باللون الأزرق لا الاعضر » إذ كان بوثر - على ما شهدنا - 
الألوان الزرق والرمادیة والبيضاء بياض الڈر على الألوان الداففة المألوقة ٠‏ حى وجدنا أعمال 
فيرمير تميّز على الدوام بلون غالب هو الضارب إلى الزرقة الهادئة . ويسري هذا الهدوء 
ححى عندما یلجاً الفنان إلى الألوان الدافة الألوفة مثل اللون الأصفر الكامد الذى استلفت 
نظر المؤرخ توریه بورجيه Bürger‏ 77:076 المتخصص خلال القرن التاسع عشر فى BD‏ 
فقال : ٠‏ إن فیرمیر قد وق إلى تسجيل اللون الفضي فى أضوائہ ولون JW‏ فى ظلاله 
وعلى الرغم من أن هذين اللونين لا يتالقان فى الطبيعة » فإننا تجدهما هنا لا يتنافران على 
الإطلاق ٠‏ كذلك كان الفنان فان جوخ ميم بألوان ٹیریر المميزة من أصفر ليموني 
وأزرق كامد ورمادي خفیف 


و كم أثيرت الشكوك حول حقيقة شخوص هذه اللوحة الحالمة ؛ فشمة من ذهب 
خلال القرن التاسع عشر إلى أن الفنان المصوّر هو بيتر ده هوخ نظرا لأن اسمه كاذ 
منقوشا على القعد الذی يجلى عليه المصوّر إلى أن تبن أن الاسم قد أضيف زيفا وبهتانا 
لرقع قيمة اللوحة فى زمن لم یکن اسم فيرمير يتممّع بالشهرة التى يظفر بها OW‏ ء فضلا 
عن أنه قد تم اکتشاف توقیع شيرمير نفسه على الخريطة العلقة ورام عنق الفتاة مباشرة 
ویزعم البعض الآخر من المؤرخين أن الفنان العمور وان لم يكن فیرمیر نفسه قهو يجيد 
رمزي لشخصية مصور ما وإذ كانت صور قيرمير الشخصية نادرة فقد غدا خديد 
شخصية الفنان الصور أقرب إلى التخمين منه إلى الیقین . على أنه من العسير افتراض أن 
فيرمير قد انتزع شخصه انتزاعا من بورة حلمه gall‏ » فمع أنه قد حجب وجهه عن 
المشاهد حضوعا للقتضیات التكوين الفني إلا أنه آوحی من طريق خفي dy‏ كاء شديد يما 
یستدل به به على هويّة الفنان المصور من خلال الربط بينه وبين الصورة الوحيدة 
المعروفة الشيرمير أثناء شبابه التى ظهر فيها بالمواجهة فى لوحة « القوّادة » ( لوحة 259315 » 


tor 


وعلى الرغم من أن تصميم خطوط أرضية الطريق يوحي بأنه مرصوف بالحجر فان ٹیرمیر 
لم برسم حجرا واحدا يصرف انتباه المشاهد عما هو جوهري فى الصورة » وأعني بالجوهری 
سلم التدرجات اللونية المتعددة فى المنزل العتيق . وعلى حین تعرب الخطوط الأفقية 
والرأسية المتعدّدة عن الكينة والهدوه » at‏ فى المقابل الخطوط الائلة والأشكال الديّة 
غير المنتظم LLU‏ فى إسباغ 
الحيوبة والحر كة ويعود ثيرمير إلى استخدام اللون الأحمر الدافیء فى تصویر قوالب 
الطوب y‏ عمل على تلطيفه بالصبغات الرمادیة الفاترة لاسماء الھولندیة الملبّدة بالغيوم 
ویلعب التوزيع الهندسي الصارم فى هذه اللوحة دورا لا يقل عن ألوانها بعد أن حذف 
فیرمیر الزوائد التى لا صلة لها بموضوعه المصوّر » فكل pate‏ من عتاصر الصورة يرتبط 
ارتباطا lig,‏ باجموع الشامل للوحة حتى ليمكن تقیمها يهولة إلى عدّة مسطحات 
مستطيلة » مثل مطح أرضية الطريق والأيواب المفتوحة والنوافذ والستّمات المتعاقبة 
للمازل الواقعة فی يار الصورة 


وخاصة فى الجانب الأيسر حيث یسهم الدشکي 


ويطيب لى أن أخنتم الحديث عن فيرمير باستعراض رائعته الفنية 8 المصوّر فى مرسمه »> 
( لوحات 1۳۸۲ء ب ؛ ج) والراجح أنها رسمت بعد عام ۱٦۷۲‏ ء دليل ذلك الوقع 
الذى احتله المشهد  cel‏ الرسم - فهو غرفة الطعام بمتزله المتواضع الذى انتقل إليه بعد 
أن هجر ازل قى ربيع عام ۱۱۷۲ » حتى ذهب بعض المؤرخين إلى أن هذه اللوحة هى 
آخر ما خلفه فيرمير She‏ كانت باقية فى مرسمه ثر وفاته ومن ٹمنھا استطاعت أرملته تسدید 
ge‏ كان عليه لأمها » على حين أن لوحانہ التی رسمها أولا كانت قفي بديونه دیا بعد 
دين . ويسترعي اتباهنا اختلاف شكل الناقذة فى هذه اللوحة e‏ الصورة فى 
لوحانه المبكرة ء وأن أضواءه تقد منهمرة دائما من جهة الیسار وبنفس درجة الكثافة EL‏ 
بعض الحالات النادرة مثل لوحة ‏ الفتاة العا كفة على تطريز مخرّمات الدنیللا ٠‏ . و كانت 
سيطرته المذهلة على تكوين الفراغ توهم المشاهد ¿LA‏ حجم القرفة على حين أننا لو 
أحصينا عدد بلاطات الأرضية المرعة لاتضح U‏ ضآلة ya‏ وهو ما یکشف عله قرب 
الأدرات الموجودة فى أمامية الصورة من العین . وقبل أن یشرع فيرمير في رسم صورته كان 
بيدأ عادة بإعداد gel‏ اتشوطة الستار المدلى فى الموضع الناسب للکشف عما 
ينبغي إظهاره من الغرفة وإخفاء ما يريد » ثم يكو المقاعد والوائد بالأغطية اللائمة » ویعلق 
على الجدار الرئيس لوحة مصوّرة من مجموعة اللوحات التى كان يقتنيها أو خريطة تختلف 
من صورة إلى آخری . ولقد أحصى له دارسو فنه خرائط أربعا » و كانت الخرائط رمزا 
لمغامرات الاستكشاف البحرية عبر ا حیطات التى ولع بها الهولنديون . فکما كان المصور 
بوسان يخوض مارب عدّة لتوزيع شخوصه على المنهد المراد رسمه باستخدام نماذج صغيرة 
لها حر WS‏ فوق منضدة حتی يستقر على التوزيع JN‏ كذلك کان فيرمير يعد تكوينه 
الفني بنفسه حتی يستقر على التوزيع A‏ قبل أن یشرع فی التصوير . وإذ كان یتاجر فی 
التحف الفنية التى كانت فى حرزته وفرة منها فقد وی عرضها اهتماما شدیدا يثري بها 
مشاهده الداعلية . . ومع هذا الإعداد الدفى كان بو 
فحسب حتی لا بضطر إلى ما تلزمه يه القتضیات الدرامية ».و کان إذا اضطر من باب التنويع 
إلى رسم أكثر من شخصية رسم |حداها مدبرةٌ ظهرها إلى المشاهد 


Sy‏ أن تنفرد صوره بشخصية واحدة 


لوحة ۳۸۱. Ries‏ 
معير عدینة دلفت متحف 


als ج‎ 1 e 
ریگ باس ستردام‎ 


والأنجة أو یدعها تتساب انسیابا یسیرا عبر الأدرات الخشبیة والتحاس المقيل ؛ لتعکس 
صاعدة إلى أعلى فتقع على الجبين الشامخ لزوجته أو ابنته التى انخذها نموذجه . و كما جات 


« رومانسية » رمبرانت سابقة لاوانها ٠‏ كانت 9 بنائية ١‏ فيرمير هى الأخرى متقادّعة على زمانها 


ويسترعي انتباهنا اشتمال العديد من لوحانه على خريطة ما ء فقد كان الھولندیوت 
مشغولین فى منتصف القرن السابع عشر بعد ظفرهم باستقلالهم بالتوسّع فى مد امبراطوريتهم 
الاستعمارية . والخريطة المرسومة فى هذه اللوحة هى إحدى الخرائط الشهيرة البالغة الدقة » 
مهرها رستامها نيكولاوم پیسکاتوریم بتوقيعه الذى نراه فوق الإطار الدا كن وراء التجفة 
مباشرة . وهی خريطة للأراضي الواطئة عهد أمرة هابسبورج » يبدو فيها خليج سفيدرزي 
والمدن الرئيسة والأماكن الهامة التى يضم شرحها خانات يضاوية تمائل الأشكال الزخرفية 
التى ما نزال نرلها حى اليوم على أواني دلفت الخوفیة . ولقد استطاع ٹیرمیر أن يجعل من 
هذه الخريطة إبداعا فنيا لا يبارى » ذلك أن نقل النقوش الکوية والزخارف الثنائية الأيعاد 
ضمن لوحة مصوّرة يتطلب فى حد ذانه قدرة فنية خارقة للعادة ء لأنها إذا لم A‏ 


دیا موقا نشگل عائقا يخر العمل الفتي الصور 


واللافت لنظر of‏ کل ما تضمّه صور فيرمير أشياء أثيرة لديه يعشقها ويتملق بها » و كأنه 
يتمئّل قول الفنان المصوّر کونستابل حين ذهب إلى أن أقضل ما صوّره هو الکان الذی 
يعيش فيه . وبالفعل جد أن فیرمیر كان يعشق الجدرات الصافیة البياض y‏ رضیات الصقيلة 
ذات المربعات الشطرئجية رنزله الخواضع فى میدان السوق بمدینة دلفت وفى هذه البيعة 
الأليفة رسم کل ما كان بتعلق به ويحبه ! زوجته وأصدقاءه وأثاٹ منزله ومقتنیانه من 
اللوحات الأثيرة . وبهنا كان فيرمير أعظم المصوّرين الهواة لأنه رسم لإمتاع ذاه دون أن 
يحاول Sal‏ من وراء لوحاته » ولقد انقضی قرنان من الزمان قبل أن يفطن العالم إلى أن 
فيرمير كان أعظم مصوري الحياة اليومية الهولنديين 


تعد لوحته هذه أ كبر صوره حجما Wil,‏ تعقيدا ؛ كما أنها تضم عتاصر تقود 
العين إلى ا کتشافات مثيرة فهناك حذاء الصوّر العجيب الشكل » ثم الطرف 
الأحمر لعصا AG‏ الرسام » وورقات الغار الزرق التى نزن راس الفتاة وهناك النجفة 
التى ستشاهد مثیلا لها فى لوحة بررتريه أرنولفيتي لفان إيك » وهناك قناع الوجه 
الغامض والتمجية المرسّمة السميكة المستخدمة ستارا والتى اتخذها عنصرا لا غتی 
عنه يتتام مع مربعات الأرضية البيضاء والوداء وهذه كلها عناصر جذابة لكنها 
تبدر بلا معنی إذا غاب عتها ضوء النهار . ومن العروف أن آلوان ضوء النهار نادرا ما 
تبدو كما ينبغي أن نكون عليه فى التصاوير » ويعود تجاح فیرمیر فى تسجيلها 
تسجیلا يستحوذ على الإعجاب إلى أنه أحد القلائل من عظماء المصوّرين - مثل 
بييرو دللا قرنشسكا وفيلامكيز ‏ الذین كانوا يؤثروت دائما الألوان الخافتة » ولون 
ضوء النهار عادة خافت ففى هذه اللوحة التى نحن بصددها نکتذف أن الرداء 
الأزرق والكتاب الأصفر يؤديان نفس الدور الذى آأذاه رداء المسيح الأحمر فى لوحة 
« الاقتراع على رداء المسيح قبل Espolio » «Lo‏ ( لوحة ۱۷۷ ) للفنات إلجريكو 


tot 


وفيها نرى الفنان يرتدي القميص نفه ذى الشرائط وغطاء الرأس نفه اللذين كان 
برتدیهما فى لوحة ٠‏ الصور فى مرسمه 4 باستنام ياقة الخرّمات « الدانتلا » الٹی بل 
امتخدامها خلال الخمس عشرة منة القضية ما بين رسم اللوحتين » كما أن تسريحة 
شعره الهوجاء هى ذانها فى کلتا اللوحتين 


أما شخصية الفتاة المصوّرة فقد أثارت حيرة المؤرخين ہما ترتديه من لباس كلاسيكي الطابع 
وما تتخذه من وضعة كلاسيكية . فيذهب الیعض إلى أن ٹیرمیر قصد بها ٠‏ كليو » ربّة التاريخ 
بدليل اشجلّد الذى تسندہ إلى صدرها بیسراھا والنفير الذى تمسكه بيمناها . ویزعم البعض 
الآخر آنها سید « للشهرة الحميدة » وهی AEG‏ للنفخ فى نفیر ا جد ء وأن القناع الحصي 
راللفافة والكتاب وقطع النسيج الحريرية المصفوفة فوق المائدة الجاورة رموز موحیة بالناخ 
الكلاسيكي أو هی شعارات بقية ريات الفنوت وقد لحقها التضاؤل الدسبي حتى كادت تضيع 
تفاصيل معالها » غير أننا ندرك من النظرة الأولى العابرة إلى وجه الغتاة أنها امرأة عادية لا 
id‏ كما يسترعي انتباهنا أنها نفس الدموذج الذى دب على رسمه فى العديد من لوحانه » 
بل هی فی راقع الأمر زوجته کاتارینا أو ھی ریما ابته . ولیس معنى أنه جلل هامتها JAS Y‏ 
الغار ولف جدها برداء من السانان الأزرق وزوّد للشهد بالرموز الكلاسيكية أنه صاغ منها 
إلهة « فضلا عن أن مثل هذه الرموز التى استخدمها یمکن أن تكون فى حوزة أى فان 
والتفسير الأقرب إلى المنطق هو أن فيرمير الذى لم يكن يمتلك أجر أنثى محترفة لیتخذها 
نموذجا قد لجأ إلى زوجته ليتخذ منها نموذجه يعد أن WLS‏ برداء NE,‏ أو ثوب الإلهة 
كما أنه لا شك كان یری أن تكرار هنا الوجه بالذات من شأنه  ols‏ تکرار بلاطات الأرضية 
والسجیات ا رسّمة والخراقط - أن یربط بين أعماله برباط وثیق 


ولمة عنصر آخر جدیر بالاعتمام فی هذه اللرحة هو صورة الفنان وقد أدار ظهره . ولا 
تزاح فى أن شرم قد لجا إلى حيلة بصریة تتیح له تصویر ذانه من ظهره th‏ وضع أكثر من 
مرأة آمام حامل لوحة الرسم ومثلها من خلفه حتى يتستّى له رژية ظهره . ومن الواضح أن 
فیرمیر کان حريصا على ألا يصرف نظر الشاهد عن الشخصية احورية فى لوحته : إذ كان 
يدرك الأثر الطاغي للوجه الآدمي وخاصة العینین . ومع ذلك حاول أيضا تخفیف هنا الأثر 
فى هذه اللوحة » فاسدل جفنئ الفتاة بحيث بقع بصرها على المائدة حى يجعل المشاهد 
مأخوذا بالمنظر كله لا بنظرة إلى الفتاة فحسب ٠‏ فة البصر أول ما يغد قميص الفنان ثم 
الکتاب الأصفر الذى حمله الفتاة ثم وجه الفتاة ثم التفير ؛ وأخيرا ألق ضوء النهار SUN‏ 
بسقط عليه من جهة اليسار . ونلاحظ فى عالم فيرمير التصويري دقیق الإحكام أن ضوءه 
يفد فى الأغلب من اليار ؛ فضلا عن أن الجانب الأيسر من الشهد هو الجانب الذى يؤثر 
أن یسط فيه نجياته المرسمة التى امتخدمها وفق الأملوب البارو كي [طاراً داخليا للفكرة 
الرئيسة فى لوحته 


وكمعظم مصوّري الباروك اُسقط فيرمير الضوء على مشاهده » غير أن ضوءه كان ضوء 
الظهيرة الأبيض الصافي فى الطيعة الهوتدية اختلف كل الا تلاف عن الظلال التلاطمة فی 
ظلمات رميرانت . فكان يُسقط إشعاعات ضوء الشمس إسقاطا متكسّرا عبر مسطحات السجاجيد 


لوحة ۳۸۲ ب. فیرمیر: المصوّر في عرسمه. (تفصيل). 


لوحة ۳۸۲ ج . ڈیرمیر: المصوّر فى مرسمه. (تفصيل), 


فرانز هالس )0 ۰ (Y‏ 
بين اتقیضین رمیرانت التأمل وفیرمیر الموضوعي لمة فنانون ثلاثة تكشف 
تصاويرهم عن السلم الوجداني لماصربهما من المصوّرين » نستهلهم بفراتز 
هالس الذى تنطق صوره بالمرح الفيّاض ء فقد عكف على تصوير أهالي 

مديتته هارلم ؛ فصور المشاجرات بین زوجات الصيادين والضباط ا خمورین ورواد الحانات 

السکاری ( لوحة ۳۹۸ ) ٠‏ ووفق فى هذه الصور كلها إلى أن يغ عليها حيوّية دافقة 
ونبضا رفافا . ولقد أعانه على هذا تگرہ بعشیرته سيكة السمعة والخارجة على تعاليم الکتاب 
المقدس التی التزمت بها طبقة التجار البورجوازية . وفى مرحلته الأولى كان شديد الاهتمام 
بالمظهر لا بالجوهر ؛ لكنه فى مرحلته الا عيرة عندما طاردته الدیون والأمراض والشیخوخة 

ووقع dee‏ رمبرانت تخلى عن ألوانه الرقّافة ولسانه الخفيفة لیفوص فی موضوعات DÍ‏ 

جدية ة وأصعب تناولا 


وقد تخصّص هالس فى رسم لوحات الپورتریه » وعلى الرغم من أن فترة ذيوع صيته 
كانت قصيرة إلا أنه أتجر عددا من أبرع الصور الشخصية فى تاریخ فن التصویر بعد أن 
يمسك بلايب أدق تفاصیل من برسمه من ومضة عينه ولفتة کتقه إلى ثیّات ثوبه ٠‏ على 
نحو ما نرى فى لوحة الهرج عازف العود ( لوحة (TAL‏ ولوحة « الفارس البامم ٠‏ ( لوحة 
٥۵ء‏ ب) ءهذا إلى قدرته على رسم أطياق من الألوان متآلفة ليس فى تخاورها ما 

يحسّ المشاهد معه نشوزا . يقول مؤرخ الفن الأمريكي جيمس هو کنر فى وصف أعماله : 
o pal Alien‏ عبر المصور حى تن الدمعة كيف لا ينهضوت مبارحين 
ار لوحاتهم كي بصافحوك ٠‏ 


وفى لوحة ١‏ البوهيمية » ( لوحة ۳۸١‏ ) نشهد ساقية فى إحدى حانات هارلم التى كان 
یترتد عليها هالى ہ وهو فى هذا يكاد يكون متأثرا باسلوب کارافاچیو فى تصوير عامة 
الدساء اللاتي كان يؤثر تصويرهن على تصوير نساء الطيقة البورجوازية الهولندية ء فأسرف 
فى تصوير بورتريهاتهن ومن بینها صورة هذه * البرهيمية الباسمة ٠ ٠‏ تلك الفتاة اللعوب 
النوردة الختین الضيقة الصا ار المشرئيّة النهدين الشعثاء الشعر صاحبة النظرات الداعية 
واللامح والأعضاء غير الحمائلة وان تك كلها مترعة بالحيوية BUN‏ ال بالضوء الجانبي 
الاقط عليها , لم يكن من الممكن الكشف عن ثلقائية هذا ابورتريه العجل السرهع إل 
على يد فرائز هالس وضربات فرشاته الخاطفة كالومضات . وعلى حين كان کارافاچیو 
u‏ ییعٹون الحياة فى منجزانهم من خلال حيوية إشعاعات الضوء الاقطة على الظلال 
استبدل بها هالى خطوطا تصويرية تستتفر تلقائيتها وحیویتها , مضيفاً إلى ذلك كله التعبير 
عن ties‏ ظله ومرحه ء وإذ كان الضحك فى فن التصویر بالغ الندرة فلا سبيل أمامنا إلا أن 
نلاحظ ما تنطق به لوحاته من بهجة ومرح وحبور وإقبال على Sb‏ الحياة 


LOA 


ولقد عُنى فيرمير برسم غرف النازل عناية قامة مثلما عُنى مصوّرو عصر النهضة 
الإيطاليون بجد الإنان BB‏ هو يدع فى تصویر محتويات الفرف من مقاعد وموائد 
وأغطية ومتائر ونسجيات مرمّمة وطرف كالمزهريات والخزفیات والتمائیل المنمنمة ؛ حتى 
نخال أننا بين دنيا من العجائب بعد أن كانت مثل هذه الشاهد لا علنا نحن يما 
تنطوي عليه من جمال e‏ قال الناقد الأمريكي جيمس هونيكر فى وصف هذه 
اللوحة ٠‏ إن فيرمير قد بلغ فيها غاية الكمال ٠‏ . وقى هفا العنی Lal‏ كتب الأديب 
الفرنسي جوستاف فلوبير یصف أعمال فيرمير : « يخيّل إلى أن ذروة الفن لا تبلغ مداها 
بإثارة الضحك أو البکاء أو بتفجير الغضب والانفعال ٠‏ وإنما بأن تؤدي ما تؤديه الطبيعة 
ذاتها ء ألا وهو اسخارة الأحلام أو استحضارها ٠‏ 


ومع ذلك كله ظلت هذه الرائعة الفنية فى طوایا النسيان قرابة قرنين من الزمان بعد وفاة 
فيرمير » واستخدمت أول ما استخدمت سداداً لدین على فيرمير كما أملفت ء إلى أن 
عرضت للبيع فى مزاد علني بأمستردام فى عام ۱٦۹١‏ قحصل عليها أحد مقتني التحف 
من قينا لقاء ثمن بخس . وفى عام ۱۸۱۳ اشتراها كونت زرنین نظير خمسین جیلدرا 
نمسویا باعتبارها إحدى صور پیتردہ هوخ رلم يتبيّن أنها لفيرمير إلا فی عام ۱۸۲۰ ء إلى 
أن استسوذ عليها أدولف هتار ونقلها فى عام ۱۹۶۵ إلى متحف تاريخ الفنون بقيينا حيث 
بحفظ بها حتى الآن 


يقول ولهلم فون بود التخصص فى فون الأراضي الواطة : ه إنه ما يؤسف له أن هولندا 
لم تكن خلال القرن السابع عشر كريمة مع فنانيها مثل فیرمیر ورمبرانت رهالس وهوبيما 
وغيرهم بینما كانوا هم البب الأول فى تخليد مجد بلادهم عبر سني التاريخ ٠‏ . وهو قرول 
حق » فما أحوج الفنانين إلى ما يتوّج هاماتهم بأ كاليل الغار شأنهم فى ذلك شأن الأبطال 
المؤلهين قديما . ولعل فيرمير كان یراودہ هذا القول حین شرع فى رسم إ كليل الغار الذى 
نراه آمام أعيننا فى هذه اللوحة من يدرى ؟ 


ونحن إذا ما تتیّعنا قير مير إلى نهاية المطاف لا كتشفنا أنه فى آخریات حياته وقد ألم 

به المرض الذى عججّل بموته البکر قد فقد شيا من دقته التى لا تكاد تخطىء . وعلی 
حين زادت مهارته التقنية مم خبرته تضاءلت قدرته على فرض قانونه الذاتي على ما 
بحیط به نشكا فشيئا ء وما لبنت « التفاصيل ۰ أن غمرت لوحاته مثلما تزحف الأعشاب 
على الحدائق واحتشدت بالتعقيدات التى یفرضها « الواقع ٠‏ الذى عاد من جديد 
ms‏ إلى أعمال الفتان ولكن ما كاد الجدار ینشرخ حتى غمرت الواقعية کل 
. كما ازدادت تكويناته الفنية تعقيدا وندھورت ألوانه وتفتخت » وجنحت أنغامه 

72 رقاه والصفراء العافية تحو الألوان الحمراء والبنية الد كناء + وهی ظاهرة يفسرها 
علماء النفس بأنها تعکس الاضمحلال Fa‏ والبدني وقد بدأ ينخر قى كيان القنان 


لوحة ۳۸۹ فرائز هالس المهرّج عازف العود. متحف اللوفر 


على أن هال ae‏ كان صاحب أملوب مستقل لم يتقبله الذرق الهولندي كانت as js‏ بأعداد لا حصر لها م الصوریی الذي بذلرا كل ما بوسعهم لإرضاء 
ہما هو حدير به م تقد le‏ من Bat‏ والاستیعاب ٠‏ فمات فقیرا معمورا فى وقت أذداق جماهرهم . فمضی أمثال رسرانت وهالس دون أن يظفروا بتقدير مواطنيهم 


ہت 


لرحة ۳۸۳. فرانز هالس. 
مأدبة ضباط y‏ القدیس 


لوحة ۳۸۵ . فرائز هالس. الفارس الباسم. مجموعة والاس بلندن. 


لو حة ۳۸۵ ب. فرانز هالس. 
الفارس الب‌اسم. (تفصيل). 


لوحة PAN‏ فرانز هالس. البوهيمية. متحف ¿AA‏ 


f1۲ 


لوحة PAV‏ يان متین: خلع الضرس على قارعة الطريق. لاهاي. 


يان ستين ۱۲۲۲۱ )۱٦۷۹‏ 


من ہین See‏ الحياة اليومية الهولنديين يان ستین 5۱660 Jan‏ وبصوره الفكهة الهازلة التى تدور حول الحياة اليومية » غير أذ حله الفنی العميق 
9 الذى عمل بلاهای clas‏ حيث كان يدير مصتعا للجعة وليدن قد جنبه السقوط فى هوّة ااسوقیة ومن بين لوحاته الشهيرة لوحة ه خلع الضرس 
التى املك فیها فى أخريات أيامه فندقا » وقد اتتهر بخفة ظله على قارعة الطریق » ( لوحة ۳۸۷ ) 


tw 


لوحة ۳۸۹. بحر ده هوخ: غرفة حفظ المؤن EN GM,‏ والحزفية والزجاجية. متحف ریکس بأمستردام. 


القيم اللمسية ہما صوّره من أدوات وعتاد كبلاطات الأرضية وألواح النوافڈ الزجاجية 
وصوان خشب البلوط واللوحات المصوّرة المعلقة على الجدران والأوعية الفضية بالقاعد 
والتفاصيل الدقيقة لثياب السیدۂ والطفلة . ر كان ده هوخ يجد متعة شديدة فى Á Jas‏ 
الأضواء على اللون » مؤمنا Ob‏ الضوء مغناطيس Ls‏ العيون » وأن اھتزازانہ نضفي على 
ph‏ من الحيوية والحر كة » غير أنه كان يلجا دائما إلى الضوء الخافت حى 
يوا كب ما نتحلى به مثل هذه المشاهد من هدرء وسكينة كذلك كان یجد متعة كبرى فى 
تكوين الاشکال ay‏ الإيقاع بين مكونات الصورة درن أن يحفل كثيرا بتصوير الجدران 
والنوافذ والأرضيات تصويرا فوتوغرافيا . ومع أنه كان على درایة تامة بقواعد المنظور التى لم 
Udi‏ من معيوري القرن السابع عشر إلا أنه أوحى بالفراغ الثلاثي الأبعاد من خلال أثر 
الضوء على نافذة الخزن الصغیر غير الشقافة وعلى الحوائط بفضل الضوء النسرب من خلال 
النافذة الفتوحة والموحية للمشاهد بأنها تطلّ على الطريق 


اف 


پیترده هوخ ۰ _ (WAY‏ 


ga‏ مع أن پیئردہ هوخ Pieter de Hoogh‏ لم يولد مثل فیرمیر فى مدينة دلفت 
Y |‏ | إلا أنه یمد رغم ذلك من بین مصوّري مدينة دلفت » فقد ظهرت أحسن 
شک | تصاویره خلال إقامته فيها ما بين عامى ۱۹۵۸ ۱۱۱۲ . وتطالعنا صوره 
يكل ما حفلت به صور فيرمير من دراسة خادلة لألفة الحياة المنزلية الوادعة ومن تال الضوء 
داخل الحجرات إلى جمال الجدران البيض وإلى ما بين قوالب الطوب من تفاوت . على أن 
ده هوخ كان يؤثر استخدام الألوان الداقة ٠‏ كما تتجلی الحر كة فى صوره بأ كثر ما تجلی 
في صور فیرمیر ٠‏ ومع ذلك لا تشکل شخوصه الموضوع الرئیس . ومشهد ٠‏ غرفة حفظ 
المؤن والأواني الفضية والخزفية والزجاجية ٠‏ دليل على أن الفنان قد قصد تصويرها بادیء 
ذى بدء قبل نعويره المرأة والطفلة ( لوحة ۳۸۸) . ویکشف لنا إیقاع الصورة أن التکوین 
مشکل بعناية شديدة من مجموعة من المربعات والمتطيلات telly‏ ومن الستبعد ألا 
يكون الفنان قد فعل ذلك عن قصد وتدبیر كما يتجلى لا اهشمام الفنان بتسجیل تاين 


حديدة الغابات والحقول وطواحي: الياه ( لوسة ۳۸۹ ) والمدقات jad‏ وجدلول الماع والا كرا y‏ 

والحقول وطواحين ۶ وجداول الماع E'S Thy‏ 
ونع لوحة ٭ a‏ اخحفوف بالشجر + The Avenue Middlehamis‏ رائعته المتميزة ١‏ لوحة 
۰ءء ويحتفظ بها الناشوبال جاليري بلندن ضمن مجموعة أخرى من لماني لوحات 
Ll!‏ نفه ٠‏ وهو ما کان له تأير كير على معوّري الناقر الطبيعية الإجلیز 


لوحة ۰۳۹۰ هرييما:النهج 
الحفوف بالشجر. اكاخرنال 
جايري aly‏ 


۱ يعد Meindert Hobbema Logs‏ من غير لك Ya wash‏ حور pull‏ 
۹ | اصبيعية الهولندية فى ia‏ مى القرن السابع عشر FEN‏ إنه تتلمذ 
u‏ على , زديل الذي بنرك معه فى بعض مماته وإن لم يمتلك عاقانه 


و حفر کثرہ م متاحف العالى «معارضد بلوجاب من انتاجه يسجل فيها بعذوبة 


de 


لوحة ۳٩۱‏ يان فان هريسوم: طبيعة ATs‏ زهور وعناقيد عنب. متحف تاریخ الفدون يفيينا. 


يان فان ھویسُوم VVE4_ VIAN)‏ 
نبغ من بين مصوري الزهور الھولندیین يان فان هویسوم Jan Van Husum‏ واشتهرت لوحائه الزيتية بالتكوين الفني البالغ الإتقان وثراء التفاميل الدقيقة » وكان 
Y‏ الذى تتلمذ على أيه جوستوس هويسوم ركان هو الآخر ia‏ اقتصاره على عناصر فائقة الیساطة فى خلفيات لوحانہ الفضل فى مضاعفة أثر ألوانه على 


rar 581 وقد مارس التصویر طوال حياته بأمستردام سواء بالألوان الزيتية أو المائية » المشاهد ( لوحة‎ AS 


tu 


لرحة ۳۹۲. بان فان هويسوم: طبيعة ساكتة. زهور. الناشونال جاليري بلندن. 


av 


EI) 


البازوت الفلمتکی 


التصویر الفلمتكي مع الازدھار العظیم للفن القوطي خلال للرحلة الأخيرة 

من العصور الوسطى ء وهی المرحلة التى أسهمت فيها مدرسة برجنديا 

للترقین الفاخر للمخطوطات » ونمت أثناءها حركة التصوير فى حوض 
الراين » بينما هی تهرض المدن التجارية الغنية مثل بروج Bruges‏ الرعاية الغنية لكل من 
التصویر الديني رفن البورتريه . وعلی الرغم من إطلاق اسم النهضة ٠‏ الفلمنكية » على 
مرحلة الازدھار الأرلى للفن الفلمنكي إلا أنها فى الحق تشمل شمال الأراضي الواطكة 
وجنوبها في آن معا إذ لم یکن قد لحقها التقسيم بعد 


وتضم المرحلة الفلمنكية الأولى روبرت كامبين والشقيقين عوبرت وبان فان إيك 
وروچےە فان > Bay buy‏ مملّك ویتروس کریستوس وديرك بوتس وهوجو فان در خوز 
وچیرارد داقيد وهیروتیموس بوش ویتربرویجل » كما ظهر خلال القرن السلاس عشر فريق 
احتذی تأثیرات عصر النهضة الإيطالية من أمثال کونتین ماسيس ویان جوسارت U.‏ 
المرحلة الفلمنكية الثانية ‏ وهی المرحلة الفلمنکیة البححة - فقد شغلت القرن السابع عشر 
حينما بزغ في جنوب الأراضي LN‏ الخاضع للحکم الاسياني مجم روینز العظيم الذى 
دار فى قلکه العدید من الفنانين يأني فى مقدمتهم آنطوني فان دايك وچوردانز . ثم ما 
لمث الخسوف of‏ لحق بالفن الفلمتكي إلى أن استرد الحياة من جدید خلال القرنین 
التاسع عشر والعشرين على أيدى جيمس إنسور 80507 ورينيه ماجريت Magritte‏ وهانز 
برميك Permeke‏ 


mi 


بالتزام الروعة والحذلقة والعذوبة التى اتصف بها « الطراز القوطي الدولي 4 » وهو كما 
أسلفت لون راق من الفن القوطي انتشر خلال القرن الرابع عشر وستهل الخامس عشر » 
Zus‏ بالمعالجة الغنائية المتكلفة للموضوعات المصوّرة ؛ وانطوی على الخطوط الرقيقة 
المتدققة والتلوينات الناعمة الا َاذة . وما لبث هؤلاء الفنانون أن وجدوا بالإضافة إلى 
تلبية مطالب الأرستقراطية المتهاوية رعاة جددا للفن من طبقة التجار وأصححاب المصارف 
الذین أصبحوا الفعة he ET‏ في المجتمع الأدربي 


وكان الفنانون یخضمون ٠‏ السماء » فى تصويرهم لتقاليد الطبقة الأرستقراطية » فيخلعوت 
عليها صورة البلاط الملكي حيث تیا السيدة العذراء مر كزها بوصفها « ملكة السماء 6" , 
كما تصور أحداث تتويجها فى منمتمات مصوّرة تعکس الساعات البهيجة فی حياة البيكة 
الأرستقراطية . ومع ذلك قادرا ما انخذت العذراء فى تصاویر الأسائذة الفلمنكيين الفرفيين 
ذلك الطابع ٠‏ الملكي a‏ بل على العكس كانت تصور وكأنها إحدى رات القصور 
العريقات ؛ تسلب اللي بدلالها رأناقتها أكثر بما توحي بالجلالة اللکیة دنبوية كانت أو 
ap‏ . وعلی حين كان هذا الفهوم هو الکمال النشود باللسبة لعشاق « الطراز القوطي 
ee‏ العذراء EN y‏ 
فيها بالسبة لطبقة التجار وأصحاب المصارف . وقد وقع هذا ipa‏ بعد قراية عشر سنوات 
من معركة أزبنكور على يد أستاذ فليمال Maitre de flemalle‏ فى صورة « البُشارة 6 
( لوحة ۳۹٤‏ ) التی تتوسّط لوحة الهيكل الملو كة سابقا ¿y Y‏ ميرود Merode altarpiece‏ « 
حيث نرى العذراء لأول مرة شأنها شأن أى فتاة من سواد الشعب ٠‏ كما DR‏ أحداث 
البشارة Job‏ غرفة عادية فى أحد المنازل خحشد بالمقتنيات A‏ قلوب طبقة التجار 
ويعتى الفنان عناية خخاصة بكل ما يحمي إلى الحياة الدنيا بسبب » Biles‏ باستعراض مهارته 
التقنية فى تمثيل وسائلها وأدواتها والتعبير عن سطحها وملمسها . وعلى الرغم من أن واقعة 
س سی چوس یو مو سو 

أستاذ فلیمال لم يقصد التعبير عن معجزة ما حين صوّر الاك فى رائعة النهار وسط عتاد 
RT Re‏ ؛ وإنما آثر فى تناوله لهذا الوضوع 
الديني وغيره الاستعانة بلغة الرمز تا ركا للمشاعد حرة التفسير الوجدائي حسبما یترادی له » 
وهو ما يضفي على هذه اللوحة سحرا رأناقة آسرة ليس مردها فی حقیقة الامر إلى الشحنة 
الدينية العاطفية و وي کھت و 
لا الآن »فان A GA‏ نقاء مريم » کما عختوي یلها ایض على 
قلب ذهبي ب يمل ott‏ فى رحمها ٠‏ على حين Js‏ خيوط الضوء السبعة التى تخترق 
إحدى النافنتين الستدیرتین 9 منْح روح القدّس السبع ٢‏ » يرمز الوعاء النحاسي الصقول 

فى أعلى يسار اللوحة إلى مریم يوصفها ٠‏ الوعاء الطاهر » . أما الشمعة المطفأة فوق المائدة 
والتي ما يزلل الدخان یصّاعد من ذبالتها فأمرها جد محيّر ولعلها ترمز وهی موقدة إلى 
الإشراق الإلهي ۰ كما قد يعني انطفاؤها لحظة البشارة أن الإله قد LE‏ فى شخص إنسي 


يفف 


أستاذ فليمال (۱۳۷۸ EEE‏ 
قد لا تكون الهرّة الفاصلة بین فن إيطاليا وفن شمالي أوربا شديدة الاساع » 
ولكنها a‏ على أي حال . فحين بزغت شمس عصر النهضة رشاعت 
كان ثمة ثالوث من الفنانين الفلمنكيين بلغوا بفن تصویر العصور الوسطى 

Jan Van Eyck وبان فان يك‎ « Maitre de Fleralle ¢ هم « استاذ فليمال‎ u الذروة‎ 

وروجسه فان در «Van der Weyden duty‏ وقد ولدوا جمیعاً فى سنین متقاربة لا تعجاوز 

العشرين خلال الربع الأخير من القرن الرابع عشر . وهی الحقبة نفسها التی ولد فيها 
الثالوث الفلورنسي الذي بلغ الغایة فى فنون الدحت والتصویر والعمارة ء وأعنی به دوتانللو 
ومازاتشیو وبرونليسكي . وعلى الرغم من الرأى القائل بأنه كان ثمة خلاف فكري بين 
الفن فى شمالي وربا وجنوبيّها خلال القرن الخامس عشر ٠‏ فليس ثمة ما يدعونا إلى 

اعتبار فن الشمال كان خاتمة العصر الوسيط أو كان الزفرة الأخيرة التى زفرها ذلك الفن » 

بل كان الأمر على العكى من هذا وذاك » فلقد كان كما قدمت- القمة التى بلغها فن 

العصر الوسيط من الرقعة والسموٌ . وما نتکر أنه كان ثمة تبادل فكري بين الفنين الشمالي 
والجنوبي » غير أن ما سری من ابتكارات الشمال القوطية صوب الجنوب فاق ما سرى من 
الجتوب إلى الشمال . وما أكثر المؤرخحين المعاصرين الذين یعون تسمية هذا العصر باسم 

عصر النهضة أو الإحياء من الخطأ بمكان fhe‏ هو على الاقل حکم بشوبه الشطط Pull‏ 

فى التقيم . ول هذا مكل الإصرار على تصنيض الكاندرائية القوطية ‏ ومی على ما هى 

عليه من تعبیر راق عن صفاء اأنطق ووحى الإلهام- ضمن حقبة تسمى هی الأخخرى Mee‏ 

بالعصور الظلمة ؛ فالفن والمعرفة فى رأبهم لم يكونا فى حاجة إلى إحياء ۷۰ سيما فى 

الشمال الأوربي الذى ظل مزدهراً عصوراً طويلة . وإذا كان فن الشمال قد بدا قوطیاً فی 
جوهره خلال الخمی والسبعين سنة الأولى من عصر النهضة الإيطالية » فلم يكن ذلك 
عن جهل أو عجز من الفنانين » بل كان مرجعه إلى اختلاف فى اختیار الأسلوب . وإلى 
روجيه قان در Sy‏ الذى کان أصفر اكالوث الفلمنكي Ee‏ برجم dW‏ بهذا الاختیار 


وجاء ازدهار العبقریة الفلمنكية بختة نتيجة هزيمة الفرتسیین فى معركة أزینگور 
‘Agincourt‏ نی عام ۱4۱۵ » وکان روجبيه وقنقاك فی الخامسة عشرة من عمره 
وحتى هذا الا اريخ كان معظم A‏ الأراضي الواطعة AEN‏ مستذترجین بعيدا عن وطنهم 
فى رس ازع ايان » وهی المقار الكبرى لمدارس ترقين الخطوطات N‏ رعاة 
الفن الاقطاعیین . ولكن بعد هزيمة أزينكور وانتقال فيليب الطيّب وحاشيته المترقة من 
برجنديا إلى الفلاندر توقّف سيل هجرة أولئك الفنائین بعد أن تكقل وطنهم بان يكل 
إليهم أرقی الهام الفنية . وكان يمكن ألا يكون لهذا الانتقال الجغرافي af‏ أهمية إذا 
اقتصر الأمر على مجرد انتقال مرا كز الإنتاج الفني ہ ولکن الأمر كان خلاف ذلك 
تماما » إذ ما لبثت هذه المواهب أن غيّرت انجاهها التعبيري مستجيبة إلى نداء البيعة 
الجديدة عليهم وهی البيئة البورجوازية التى انتقلوا إليها مخلفین وراءهم بيئة الملوك 
والأمراء » فلقد كان هؤلاء الفتانون مضطرين فى فرنسا إلى الاتسیاق وراء مطالب BIN‏ 


لوحة ۳۹6. أمتاذ فلیمال: البشارة. متحف معروبوليتات ببمربورك. 


لوفق العقيدة ا1 ة . ويقينا إن أستاذ فليمال - الذى قد یکو هو نفسه المصور روبرت الذی غیّر موازين القوى وحتد شخصية عصر النهضة من خلال الایمات المتزايد بالقيم 
كامبين ‏ قد لع بالدنيا لفاتھا بوصفها ظاهرة مرئية » مما جمله حليقا طبيميا لذلك yi‏ المادية الملموسة على حساب القيم الروحية Bray‏ 
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لوحة ۳۹۵ 1. يان فان إيك: آدم وحواء. کاندرائبة سان بافون. جنّت. 


eve 


يان فان ايك (۱۳۹۰ - ۱44۱) 


من آبرز طلائع هذا الفريق الفلمنكي الصور يان فان إيك Jan Van Eyck‏ « 

ذلك أن مجتمع التجار الذی اندفع بشتة وراء الکشف وال ستطلاع والغامرة 

لم يقنع بد الفناتين نحو العالم الدنيوي فحسب بل حفزهم أيضا على 
الابتکار والتجديد . فلوحتا « آدم وحواء ٠‏ من تصوير يان فان إيك واللتان تقاربان الحجم 
الطبيعي كاتا من الجرأة بمکان كبير لأنهما من أوليات الصور الضخمة العارية فى تصاویر 
شمال أوربا » يل إن عربهما ما يزال حتى يومنا هذا يشير الإعجاب في عبون النظارة إلى do‏ 
الانبهار ( لوحة ۳۹۵ , ب ) إذ كان فان ليك يجد فى المظهر الطبيعي نبعاً ثرا يغترف مته 
أكثر تما as‏ الابتكارات المثالية ففاق فى ذلك أمتاذ فليمال ۔ وهكنا تكشف صورتا آدم 
وحواء فى هذه اللوحة عن تقييم جديد للشکل الآدمي » عبر عنه الفنان بإدراك أكثر تقدما 
لقواعد المنظور وقوانين استخدام الضوء . فعلى حين كان آدم رمز الخطیئة الأصلية يبدو 
على الدوام منیا من فرط ae‏ وندمه نراه OW‏ يقف منتصبا حاخل کوته باعباره الإبداع 
الأول للخالق . وتتخذ حواء وضعة طبيعية يلعب الضوء والظل دورا بارزا فى سيمها لتبدو 
فى راقعها الطبيعي الحي على الرغم من شکلها التقليدي الذي عهدناه فى الطراز القوطي 
الدولي La‏ الناھلین Erich ay‏ 


وفى ميدأ الأمر شارك يان OU‏ إيك شقيقه هوبرت العمل إلى أن استقل بتفسه 
بعد وقاة الأخیر » ثم عكف على جاربه فى تطوير فن النظور والتصوير الزيتي الذى 
بدأه « أمتاذ فلیمال ٠‏ » و كانت هذه التجارب جميعاً تقنیات مبتكرة نستجیب لذوق 
الفن الواقعي الجديد وتتوافق معه » فقد أتاحت الألوان الزيتية سلما للتدرّجات اللونية 
el‏ غزارة ورقة من مواد التلوين السابقة ٠‏ فضلاً عن إمكانيات التدرّجات اللونية التى 
لا يعوق اضطرادها شيء A‏ كثافته حدیداً واقعیاً . فحتى القرن 
الخامس عشر كان التصوير مقصورا على استخدام التمبرا ı Tempera‏ رهى مزيج 
من المساحيق اللوتية وصفار البيض كان متاسباً لإظهار التفاصيل الدقيقة والألوان 
الساطعة لکنه لا يتجاوز مرتبة وسطی ہین القتامة والإشراق , فالألوان الد کناء ما تليث 
أن تخفت إذا رسمت ہمزیج التمہرا والألوان الفاحة تكاد des‏ إلى اليياض فاقدة 
ذاتيتها . ولا ندري على رجه اليقين حتى ov‏ ماهية الواد اله الفعلية التي امتخدمها 
أستاذ فليمال وتعهدها الشقيقان هربرت ويان فان إيك باكحسین والتجويد . على أنه 
من العروف أنهم بدأوا باستخدام طبقة من التميرا غشوها تارة بمسحة زيتية لامعة 
شقافة تسب الألوان بریقا ء وتارة أخرى غشوها بلمسات متجاورة بالغة الدقة من 
طیقات اللون الشقاف أو الكامد وفقا لاحتياجات التكوين . وبهذا أصبح فى الإمكان 
رم درجة أي لون روتقاً وتالقاًٍ ٭ كما احفظت الألوان القاتمة بحيويتها ٠‏ فعلى حين 
أخذت الألوان الدا كنة Ej‏ د كنة حتى تغدو قاحمة السواد » أحذت الألوان BW‏ 
فى التدرّج بمتأی عن البياض الجيري » وهكذا تتهادى التدرّجات من درجة إلى 
أخرى من اللون ذاته بسلاسة توحي بسيولة Buty‏ الضوء الحقيقي عبر ای مسطح 
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على أننا قد تجائب الصّواب إذا افترضنا أن التصوير الزيتي هو من ایتکار فان إيك + 
فلقد ظهرت هذه التقنية ول ما ظهرت فى الأراضي الواطثة وألمانيا خلال القرن الرایع 
عشر ء لكنها اكتسبت كمالها على يد فان يك » حى غالى بعض النقاد فى الانبهار 
به وكأنه صاحب سر تفي فى تقنية الألوان الزيتية لم يفضّه أحد غيره - ومع هذا 

قمن الو كد أنه كان بتمتم بمهارة فائقة فى استخدام العجائن اللونية بحذق ومنهجية 
حامة به , زاق يمظع ql‏ مضا اله ہنس geoph‏ عقا 
اللون بسرعة حتى يستطيع مواصلة العمل دون حاجة إلى التوقف یوما أو بعض يوم 
فى انتظار أن Ling‏ اللون 


ومن بين سائر الفنانين الفلمنکیین A‏ قان إيك أن التعبير عن العالم الدنيوي فی 
التصویر لا يعني بأي حال الهبوط إلى السوقية » ومن بين كل تصاویرہ كان البورتريه الذى 
يضم چوفاني أرنولفيني وعروسه چان تشينامي ( لوحات ۳۹۲, TAA TAY‏ ۳۹۹ » 

٠‏ ) خر دلیل على ذلك » إذ محتشد اللوحة بأدوات الحياة الدنيوية بأشكالها وألوانها 
وملمسها فى تفصيل مذهل لا بنضب . وال دوات المتنوعة فی هذه اللوحة على غرار مثيلتها 
فى لوحة البشارة لأستاذ فليمال هى أيضاً رموز تربط غرفة العرس ٠‏ بسر الزيجة ٤‏ ء إذ يشير 
زوج القباقیب فى الركن الأدنى الأيسر من اللوحة إلى ما جاء بالكتاب المقدس 9 اخلع 
حذاءك من رجليّك OY‏ الموضع الذى أنت واقف عليه أرض مقدسة » » أما الشمعة الضیئة 
الوحيدة پالتجفة فهى عين الإله الساهرة التى لا يغيب عنها شىء » والجرو اللطيف الستانس 
كان رمز الإخلاص والوفاء فى العصور الوسطى ٠‏ أي أهم فضائل الرابطة الزوجية . أما 
شكل الرأس انحفور على عمود القعد ا جاور للفراش فهو للقدية مرجريت شفيعة الولادة ء 
AA‏ یسکس عليها المصوّر الشهد المقابل فهى رمز الصدق والأمانة ( لوحة 
۱ . ومع ذلك فليس بين هذه الرموز كلها ما يعكس الانطباع الرائع الذى يخلفه نا 
هنا التكوين الفني من إحساس بالسكينة الطلقة المفعمة بالحيوية فى أن معا 


والحق إن Jas‏ هذه الروعة لم نقع عليه Gee‏ من قبل أو حتي من بعد ء إذ SE‏ 
الواقعية البارعة بهذا المتوى الفذ إلى لون من العبقرية لا بتکرر ولا ييارى » ped‏ المشاهد 
أن ليس ثمة وجود مستقل على حدة لأى zes‏ من عناصرها » فالألوان والعتاد والاحوات 
المصوّرة قد اتصهرت جميعاً فى نسيج متفرّد جديد لا ينفصل فيه الواقع عن الإيحاء ؛ كما 
الترم الفنان بقواعد المنظور على نحو ما يبين لنا من مضاهاة فراغ هذه اللوحة المتعدد 
الطحات بفراغ لوحة البشارة له أستاذ فلیمال » » حيث يتجلى لنا أن الصورة الأخيرة 
هی مجرد سجل لأدوات صوّرها الفنان تصویراً مستقلاً بعضها عن بعض بدلا من أن تکون 
مجموعة متناسقة من الأدوات تترابط عضوبا إحداها مع الأخرى فى وحدة منطقية Se‏ َة 


وتعد هذه الإ جازات الرائعة للفنان يان فان يك بواقعيته الرزينة الوقور التعبير الصادق 
عن العبقرية الفلمنکیة . ولعل أصالته فضلاً عن كمال تقنيّته الفنية التى لا تباری تفر 
لماذا کان عصیّا على غيره من الفنانين تمثّله ومحا کاته باستثناء فتان واحد فقط هو 


روجیه فان در day‏ 


av. 


لوحة ۳۹۷. بان فان إيك: چوفاني أرنولفیني وعروسہ۔ تفصیل۔ ید ارنولفيتي. 


لوحة ۳۹٣‏ يان قان إيك: 
چوفاني آرنرلفيني وعروسه 
الناشونال جاليري باندن 


لوحة ۰۳۹۸ يان فان ايك: جوقاني أرنولفيتي وعررسه. تفصيل. وجه ارنولفيتي. 
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لوحة ۳۹۹. Ob‏ فان إيك: چوفاني أرنولفيني وعروسه. تفصيل. المرآة. 


EVA 


لرحة 4۰۱ . يان فان wh!‏ 


وعروسه » وہ إلزال المسيح من فوق الصلیب ٠‏ رغم أنهما صورتا فى التاریخ تفه على 
مبعدة فراسخ قليلة إحداهما من الأخرى بوساطة مصورين من بيئة اجتماعیة واحدة ذات 
تهج في واحد » حتى لقد ذهب بعض الؤرخین إلى اعبار روجييه فان در Ay‏ 
لفان إيك نظرا لاطراحه AA‏ التجديدية التى صاحبت المودة إلى قوطية أستاذ فليمال 
فان لوحة « إنزال السیح من فوق الصلیب ٠‏ كما يقول كينيث كلارك :8 هی عمل فتي 
تعرّض للتقية والنقطیر مرتيّن » فأشکاله تکلد تغدو فا من قبل أن تصوّر ؛ وهی تستحضر 
إلى الذاكرة على الفور متحوتات برا كستيليس التی لوّتها المصوّر زو كيس اليوناتي » فلم 
Laas‏ روچیه شكال شخوصه كما لو كانت نحا شدید البروز أمام خلفية مذفية فصب 
بل جعلها تتفجّر بالكمال التشكيلي على غرار الأفاريز الكلاسيكية » وختل موافمها فى هذا 
النمط من التصميم بحيث لا بشمر الانسان بأن للشخوص ثقلاً يشتها إلى أسفل أر أنها 
تكابد العتاء . ومع ذلك فقد تعتري براعة التصوير الرصين واقعية تغلف بعض اجه »وان 
عجب الرء یشور امام حدّة سید التفاصیل وتصويرها بدقة تكاد لا رى إلا باجھر » كما 
يذهب ألبرتي Alberti‏ فى مقاله عن التصوير إلى أن ہ المتعلم والجاهل على السواء لن 
يتواتى عن إطراء تلك الرؤوس الشاخصة من الصورة و كأنها ررس منحوتة ٢‏ . وهذا هو ما 
حققه ررچیبه على أعلى مستوی ٠‏ فرأس السيدة العذراء هو بلا أدنى شك أحد أعظم 
نماذج ٠‏ القيم اللمسية ١‏ فى فن التصوير » كما أنه تعبير بليغ عما عناہ المؤرخ فتكلمان 
فى اصطلاحه الكلاميكي عن أن الفن هو الوحدة مع ٠ : Gl‏ فهو وجه سمح البساطة 
لم يضح المصوّر بای ذرّة من الصدق أثناء التعبير عنه » ولكل تفصيل أهمية مزدوجة . 
فحركة الدموع المنهمرة فوق وجه العفراء تعرز إحساسنا بواقعيتها 6 كما أن الإرادة الصلبة 
وراء كل لمة فرشاة هى فى حقيقتها إرادة نسات لا مصوّر » إرادة معنوية أ كثر منها عضلية 
أو آلية » 


والقليل الذى نعرفه عن روجيه فان در Diy‏ يقطع بأنه كان رجلا بغير تزوات ٠‏ ولد عام 
۹ فى بلدة تورناي الفلمنكية التى كانت تابعة لفرنا ء وتلمذ فى عام ۱۶۲۷ على 
يد الفنان الذائع السیت روبرت کامپین Robert Campin‏ المعروف باسم « أستاذ فلیمال es‏ 
وما إن أطل عام VETO‏ حى انهال عليه الٹراء نظير لوحة « [نزال المسيح من فوق الصليب ٠‏ 
فراح ينفق تصيباً منه فى شراء الستدات المالية وفی عام ۱۲۳٩‏ ظفر بلقب « مصور مدينة 
برو كسل ٠‏ وغدا فنانآ Ute‏ شهیرا يشار إليه بالبنان » وتدئق عليه الراغبون فى اقتناء فنه من 
شتى أنحاء آوربا طامحین فى تلبية مطالبهم وسط كثرة الوافدين 


وكانت ٢‏ نقابة رماة السّهام ٠‏ قد عهدت إلى روجییه برسم لوحة « إنزال 
المسيح من Si‏ الصلیب ٭ » لتزیین (حدی كنائس مدينة لوقان des Louvin‏ 
روجييه فان در das,‏ يعد حد رژاد ابتكار الموضوعات التصويرية فان sei‏ 
فلیمال هو فی حقيقة الامر من أرشده إلى الطريق الذی بسن عليه أن یسلکه 


fA! 


روچیبه فان در وید (۱۳۹۹- CVENE‏ 


روجييه فان در یدن Rogier Van Der Weyden‏ حو ذلك الفتان الذى 

غير مسيرة التصوير فى شمال آورا وقرض تأثيره على مجری فن التصوير فى 

إسبانيا بل وقى إيطاليا من خلال صورة له رسمها قبل بورتريه ٠‏ أرنو لفيني 
وعروسه ٩‏ بوفت قصير . وبنبغي ألا یغیب عن بالنا أن صورة ‏ البشارة ٠‏ لأستاذ فلیمال 
وبورتريه « أرنو لفيني وعووسه ٤‏ والصورة التى سنعرض لها الآن وهى ٭ [نزال البح من فوق 
الصلیب ٠‏ قد رسمت كلها خلال عقد واحد » وأنها جميعاً بمثابة مؤشرات إلى ما اقم 
به الفن الفلمنكي من تنوّع ومحاولة لاستكشاف الأعماق . والراجح أن أستاذ فلیمال قد 
فرغ من لوحة ‏ البشارة » حوالى عام ۱٤۲۸‏ ۰ كما يكشف توقیع يان فان ليك باعتباره 
الفنان شاهد عرس أرنو لفيني عن أن تاريخ اللوحة هو عام METE‏ » وكان قد انتهی من 
لوحة الهيكل التى صوّر فيها ہ آدم وحواء » قبل ذلك بسحين . وفى الوقت نفسه تقريباً 
حوالی عام ۱۶۳۲ عکف روچیه فان در Oily‏ على تصویر لوحة ‏ ال السیح من فوق 
الصليب ٩‏ . ونظرة واحدة إلى هفه اللوحة كأفية لتقم تأليرها على الفنانين فى كل زمان 
ومکان حتى لقد ظلت أجيالا بأسرها ذلت تأثير بالغ فى فن التصوير رفن النحت ؛ بحذیها 
الفنانون من کل حدب وصوب ویشگلون من وضمات شخوصها الأنيقة ار كة للوجدان 
تتریعات لا حصر لها . غير أنه لا ينبغي أن يغيب عن البال Lad‏ أن المفالاة فى الأناقة قد 
حول دون إثارة الوجدان وان حر كت فينا الرضا telly‏ وأنه كلما آسرفنا فى حشد عناصر 
إثارة الوجدان نال ذلك مما بنطري عليه الشكل من BL,‏ ينشدها الفتان خقیقاً لمدقه 
الفني ء غير أنه غالبا ما تفوز الأناقة بقصب السيق قى مضمار الفن ٠‏ ذلك أن إضفاءها 
مسألة يمكن اکسابها ‏ على حين أن القدرة على التعبير الوجدائي هبة من عند الله حص 
بها القلة النادرة من حلقه 


ونحن إذا ما تناولنا تخليل عنصرى الأناقة وإثارة الوجدان في لوحة ٠‏ إنزال السیح من 
فوق الصليب ٠‏ ( لوحة ٩۰۲‏ ) فلن نصادف af‏ تاقضات أو مفارقات J‏ حاولا وسطى + 
db‏ كتا لا نستطيع الزعم بأنها تطوي على العنصرين بنسب متساوية » إلا أنهما على وجه 
اليقين يتعايشان معا ویتبادلان JAH‏ أحدهما فى الآخر . ويوصي مرخ الفن رينيه ويج 
ناهد وهو Je dia‏ هذا العمل الفني ء « بالحرص على أن یلم بالانطباع العام عه دون 
أن يحصر اهتمامه كله فى عنصر واحد دون غيره من سائر عناصر التكوين الفني . وان كان 
هذا الاجراء فی الحفيقة أمر صعب بل شدید الصعوبة » إذ يقتضي أن يكون المرء کفیفاً 
حتی لا يستجيب إلى ما تشد به اللوحة من تفاصيل أنيقة ء وأن يكون خامد الروح حتی 
لا يتأثر ہما ترع به من عناصر وجدانية طاغية , وأن يكون مصاباً بنوع من الفصام حتى 
يشطر العمل gilt‏ إلى عناصر شتى + 


وفى الحق إن الفن مجال يسمح بتعتد أشكال الکمال » ولقد يشقّ علينا أن يمد 
صورنین مختلفتین تمام الاختلاف کل منهما عن الأخرى مثل لوحتي ٠‏ أرنو لفيني 


لوحة ۲ ۰ 4. روه قان در ویدن: إنزال المسيح من على الصليب. متحف برادو بمدريد. 


بالحقائی الملمومة إلى تلميذه غير أن روچییه كان يتميز على أستاذه ہما وهب 
من قدرة قائقة على إسباغ المثالية على أعماله » فهو بحق فنان كلاسيكي بمعنی 
الكلمة pany‏ اهتمامه فى الإنان لا بوصفه جزءأ من الطبيعة بل بوصفه UNS‏ 
مستقلاً فريداً بين اخلوقات ۰ فمضى ينقّب عن نوعیات البشر ليختار من بينها 
الخصائص المميزة التى يمكن أن يخلق منها نماذج سلو كية متميزة بتناولها 


كمع 


وفى نلك الأثناء كان يان فان إيك عا کفاً على إجراء نجاربه على تموير العمق 
dj‏ بإدراك تافذ لتأثير الضوء والمناخ ا حیط . و کان أستاذ فلیمال من ناحية 
آخری مولعا بتصوير الأثاث وما إليه کال راك والموائد من خب البلوط وحوامل 
المصابيح الجدارية والأواني القصديرية ۰ كما كان متأثراً منذ نشأته الأولى 
بمتحوتات إقلیم برجندیا الراقعية وبألوانها الساطعة ۰ فإذا به ينقل هذا الولعم 


لوحة 4١‏ . روه فان در tally‏ إنزال السیح من على الصليب. (تفصیل)۔ 


الاتجاهات المذهلة التى تتخذها الأذرع للتعبير عن عميق أساها بدا GAY‏ 
الحاد الزاوية "ریم العذراء ثم مرفق ذراع المسيح الیسری » وانتهاء بمرفق مریم 
امجدلية التى نشگل وضعتها المتحوّية أقصى درجات التوئر فى التصميم كله 
وقى وسط هذا الشهد المثير يبدو جمد المسيح و كأنه يطفو سابحاً منفلتا من 
قاتون الجاذبية 


tar 


بالتصوير وهكذا يكون روجييه فان در ویدن قد استرعب مفهوم الدراما اليونانية 
فقدمہ إلينا تصويرأ فوق المتعنة احدودة كسرحية إنزال المسيح من فوق الصليب ؛ 
حيث تشدّنا بساطة الخطوط الرئية لتكوينه الفني مطل من الأشكال 
التتصبة محصورة بين قوسين » وشخوص تتحرك داخل هذا الإطار Jet‏ 
حركة تفیش شجنا وتوثرا بدلا من أن تناب فى إيقاع رتيب ؛ وأیة ذلك 


وإذا ما تطرّقنا إلى أملوب الرمز نكتشف أن روچيه لم يلجأ یه إلا لاما ء وذلك حین 
o‏ الجمجمة والعظمة اللتين لا غتى عنهما فى إيقونوغرافية مشهد ہ صلب السیح ۰ 
فأقحمهما على مشهد إنزلل جمد المسيح إقحاما وكأنه يوحي للمشاهد أنه قد أضافهما 
ls,‏ عنه . لقد استبدل فان در a‏ بالرموز هذه باعتبارها إسناداً أدياً وسائل ريدية غير 
معهودة فى فن التصویر شحنها بالاتفعال . ولمل ظهور کلمة التجريدية من وفت لاخر عند 
مناقشة فن ررچبه - كما يقول جاك لازيني فى كتابه عن التصویر ٠‏ الفلمنكي » ۾“ هو 
فى حد ذالہ برهان ساطع على عصريته » كما أن استعارانہ من حصبلة الأساليب اوه 
هی عنصر من عناصر ثورته الفنية » فان ضقطه للفراغ هو فى واقع الأمر لون جديد من 
التعبير التجريدي' ۲۳ الذی Ly‏ يزاوله الفنانون فى النصف الثاني من القرن العشرين + 
فانحصار الشخوص العشرة ضمن مساحة شديدة الضيق هو عامل آخر فتال فى التأثير على 
المشاهد ؛ ححى غدا نصوّر حدوث ای شىء خارج هذا الإطار مستحيلا بعد أن حصرنا هذا 
الفنان فى عالم نفسي مکتف بناته لا les‏ إلى ما يثير العواطف فى لحظة معينة 


ونحن إذا ما Ls‏ تر كيب الأشكال ونسيج العلاقات المتبادلة بين الخطوط التی تد 
المعمار البنائي للصورة [ ولیس المقصود بالخطوط هنا الخط الهندسي انجّد باعتباره نقطة 
متحركة وإنما مار الخط أو اتجاهه أو حر كته ] » والتفتنا إلى تکثیق الانفعال الوجداني 
للشخصيات الدرامية التي هی بمثابة الجهاز العصبي ؛ لاكتشفنا مدی البراعة التى رظفها 
روچیه فان در ريدن فى إعداد هذه اللوحة التى تستحوذ على الإعجاب كله uf.‏ المعجزة 
الأخيرة التى حققتها لوحة هلال السیح من فوق الصلیب » فهى التنسيق الرائع بين کل 
مفرداتها ومقوّماتها ء وهو تسیق بالغ التعقيد حى ليبدو من قبيل الإعجاز ٠‏ کمایعد اشد 
أهمية من العناصر الآدمية فاتھا . فلوحة ٠‏ إنزال المسيح من فوق الصلیب » zus‏ بجمال 
لا تباریه کات الأعمال الفنية الأخرى Ll‏ لتجسيدها الوجد الصوفي GA‏ عن شعور 
الانسان 


على أن روچیه لم يكن أحد العياقرة الذین نتبع أفكارهم من مصادر غير مسبوقة ٠‏ 
فليس بین تصاویرہ الغارقة فى التأمل البديعة التتسيق المنفذة بعناية فائقة ما يدل على أنه كان 
فانا ملهّمآمتفرّدا ء لكنه كان رائد الرعيل الجديد للعبقرية البورجوازية بشكل قد يكون SN‏ 
وضوحا فى es‏ من يان فان يك . وما من شلك فى أن ألوان روجييه الحمر والزرق 
البسيطة العريقة هی امتداد لتقاليد الألوان الرامزة التى مارسها قنانو الزجاج all‏ خلال 
العصور الوسطی » وهی فضلاً عن مهارة روجبيه التقنية قد St‏ دور ¿Ls‏ تالق صوره ٠‏ 
فعندما حاول المصوّرون الفلورنسيون المعاصرون له ثل جيرلاندايو محا كاة هذا التألق دون 
دراية بالتقاليد السابقة خلت ألوانهم المتألقة إلى آلوان صارخة 


مرة أخرى واصل روجبيه تقاليد الفن القوطي العظيم فيما يتصل برسم الرؤوس 
والأيدي والأقدام » محققاً بذلك هدفاً عصّبا ألا وهو إضفاء المثالية دون طمس الملامح 
الخاصة أ الهويّة ء على غرار التزاوج والاندماج بین الشخصية النانية والنمطية الذى بلغ 
أوج قمته فى منحوتات IM‏ والقديسين بالكاندرائيات القوطية فى شارتر وأميين ورانس 


EAE 


وعلى حين كان جوهر أملوب فان إيك هر انها كاة الدقيقة للمظاهر المرئية حيث لا 
وجود للحواف ا حدّدة » کان جوهر أملوب روجيه هو الحافة انحوطة باعتبارها وسيلة بنائية 
تعبيرية ٠‏ تعد فى فن التصوير بمثابة فاصل بين مساحة ملونة وأخری تليها . وبينما لا 
یستخدم فان إيك الحواف AN‏ تذوب أشكاله فى الفراغ دون حواجز حادة » نرک 
حواف فان در Da‏ حادة فى فصل كل ساحة لونية عن غيرها بحسم واضح ۔ ونحن إذا 
ما ضاهينا بين alll‏ الفراغية العميقة لبورتريه أسرة أرتو لفيني والمتصّة الضحلة القصودة 
لفاتھا فى لوحة ہ إنزال جمد المسيح » حيث تتورّع الشخوص على مستويين بامتداد إفريز 
ضیق آمام خلفية مسطحة مذقبة خالیة من أى منظر طبيعي کان يقتضيه التصور الواقمی 
للمشهد ء یکشف التحليل الواقعي عن أن المشاركين فى الشهد قد تشابکوا متلاصقين 
= کادوا يعجزون عن pull‏ كة داخل هذا الصندوق الوهمی أو عن أن یتخنوا أية وضعة 
أخرى بأذرعتهم أو سيقائهم . ورغم ذلك فالاتطباع الذى تعکسه اللوحة هو انطباع بالحركة 
يتباين مع الانطباع بالكون فى فن فان إيك » إذ يربط بين شخوص روچےە وبوحّد بينها 
gh‏ الخط الثابت jal‏ المتحوي عبر الصورة والتسارق مع التيار الوجداني الذى يسري من 
شخصية إلى أخرى فيثير مشاعر الشجن والأسى أمام مأساة المسيح . ومن العسير علينا العثور 
بين شخوص روجبيه على شخصية لا تعانى وتكابد في أية وضعة تتخذها سواء كانت واقفة 
أو جالة أو راكعة 


وفضلاً عن ASS‏ روچیبه فقد كان يتمعع كذلك بموهية المصسّم الزخرفي البارع » 

Ks‏ فى طرف الصورة الأيمن نموذجا من أروع النماذج ٥‏ الكاسية ٠‏ التى 
تحذى فى تاريخ فن التصویر كله ( لوحة ۸۰۳ ) كما قد يدو للوهاة الأرلى أن الشکل غير 
المألوف الذى انخذہ ذراعاها ضمن وضعتها اللافتة للنظر إنما هو حيلة بارعة لإضافة بدعة 
مثيرة إلى تصميم زخحرفي جذاب . غير أننا إذا tal‏ النظر قلیلاً لا كتدفا أن E aa‏ 
مجرد عنصر زخرفي ؛ فتشكيل ذراعيها على هذا pull‏ يواكب خطة تنسيق المستويات فى 
الصورة » كما أنها تخدم هدفا آخر هو خلق منحتى يمتد من الخصر حتی e‏ متحتي 
يشككّل طرفاً من حر كات التقويس السارية فى التكوين الفني ٠‏ ولمل الأثر الأ كير الذى يخلفه 
هذا التحوير القصود هو إثارة الوجدان . فهنا الإيحاء بالنوتر الذى يكاد يصل إلى درجة التقلص 
O‏ نعبيراً بتکراً عن الامی العميق الذى كان يمكن أن یلیر الاضطراب فى 
التكوين الفني لو لم بسیطر روچیه على خطوطه سيطرة محكمة 


ولم يكن روچیه رجعي الأملوب بل كان فاناً عصريا بمعنى الكلمة ؛ فبرغم معاودته 
أسلوب الرس الخطي مجاراة لأسلوب ٠‏ أستاذ فلیمال » القوطي النزعة » ویرغم خلفيته 
الذهبية المسطحة وتوزيعه للفراغ فى مستويات ضحلة أمام هذه الخلفية الموتدة نحو الماضي والی 
التقالید البيزنطية بصغة حاصة » وبرغم أن مشابهة الصورة للوحات الهيكل الحفورة المذكبة 
والمنحوتات الملونة لم oF‏ محض صدقة بل نبعت من ولع روجبيه بهذا النوع من افنحوتات » 
على الرغم من ذلك كله فان استعارنه من تلك الأساليب المهجورة هی استعارة ظاهرية سطحية 
فحب » لأن ما حلقہ روجبيه بالفعل هو نقل بؤرة الفن من الاعتماد على عدمة العين التى 
لا ترى غير الظهر الخارجي ہ إلى الإيحاء السيكولوجي ہما يدور فى طوليا النفس ال نانية 


فى الفتون الجمبلة. بوسطن. 
يسوع. تحف سطر 
: ينوم 
ان دز ca‏ لوقا الرسول يصوّر مریم العذراء والطفل 
لوحة 6 4۰. رُوجيه فان دز by‏ 


tao 


لوحة 406 . ووچنیه فان دز ويْدُ: لوحة ثلاثية الطيّات. متحف اللوڈر۔ 


وثمة عمل آخر أجاد فيه روجبيه التعبير عن نفسه بلاغة في لوحة ثلائية الطیات ( لوحة 
6 ) يحفظ بها متحف اللوٹر ؛ سجل فوقها شخوصا بحمسة في تمائل صارم » يتوسّطها 
شخص المسيح بين يوحن الإمجيلي ومريم العذراء فوق اللوحة الوسطى ٠‏ ومريم جدلیة فوق 
الضلفة الیمنی ء ویوحنا المعمدان فوق الضلفة الیسری » وقد بدا عليهم جمیعاً الانعتاق من 
شواغل الدنيا التافهة . ولا نزاع في أن Slot‏ روجبيه قد انشخل طويلاً بهذه الشخصيات الديية 
السامیة » وتصورها كما يتصوّر JAN‏ متحوتانه معزولة عن يكتها حتی بر كل معاصریه في 
ابتكار أنماطها . وأجحزئ هنا بصورة مریم الجدلية التي كساها بزي العصر غير متقيّد بأية قواعد 
سوى ما يمليه عليه خياله » وبدت جالسة أمام all‏ الطبيعي الزاخر بالتفاصيل ۔ وبرغم العناية 
التي بذلها الفنان في تسیقه إلا أنه في حفيقة الأمر مجرد حشو للخلفية ( لوحة ٥٥٤‏ ) 


وقد جرت العادة أن يعمل الفنانون مخت مظلة رعاة الفن الذین کانوا عادة من الطبقة 
المومرة فى ا جتمع الجديد التى تتوق دوما إلى تخليد ذكراها . وما أ كثر ما امتخدمت 
البورتريهات وسيلة ناجعة من وسائل التعريف والتعارف بين الشخصیات البعيدة عن بعضها ولا 
بتاح لها اللقاء « كان یقتم ملك تبر AA‏ نفسه إلى البابا من خلال صورة له ١‏ أو أن 
يرسل أمير صورته إلى إحدى الأميرات كي ترضى بالزواج منه أو تتخلص من الأزق بأسلوب 
لا تعوزه اللباقة . و كانت البورتريهات الفلمنكية تسجّل النظرة الدقيقة الْحكمة للشخص أناء 
التصوير دون أن نعبأ كثيرا جيل الشخصية الفردية التى قد ينكشف عنها النقاب فيما بعد 


لقد عاش روجبيه فان در ويد حياة هادئة عکف خلالھا على أداء رسالته بمنتهى الأمائة ٠‏ 
وتزوج فى الخاصة والعشرین من عمره زواجا موققا دام أريعين عاماً موا رة سعيدة . كما 
شارك فى أعمال jt‏ فی مجتمعه ہ ولم يغادر موطنه إلا مرة واحدة للحج إلى روما فى عام ٩۵۰‏ 
ومات فى عام ۱۹۶ ren‏ وس نيك ا 
بالتكريم » فقد فاخ صيته منذ كان فى سن الخامة U‏ وظفر من صوره بثروف طائلة 


LAN 


وكان المعوّرون الإيطاليون بعد مازائشيو ودوٹائللو قد انصرفوا عن قیق هذا الهدف 
الفني خاصة بعد أن حذرهم الناقد الفنان ألبرتي من أن البورتريه الواقعي لابد له من أذ 
يصرف العين عن تصويرات الرؤوس المثالية حتى ولو كانت act‏ كمالا وأ كثر إمتاعاً » 
ولهذا البب تب الموّرون الإيطاليون فى ععر النهضة a‏ هذه الثالية قدر 
استطاعتهم . ونحن إذا تطلعنا إلى رأس العذراء y‏ للعين إلى أي حد SUE‏ طرحتها 
الحر كة الدائرية لذراعی مریم امجدلية بين لنا أن خطوطها ASS‏ ثم ما تلبث أن تستأنف 
حر کتها دون أن تفقد قوة اندفاعها . وإذا تأملنا يديها لم یلفتتا جمالهما بقدر ما يسترعينا 
التآلف بينهما وبين أطراف الشخصيات الجاورة ٠‏ فيدها اليسرى رغم أنها هامدة إلا أنها 
تصطخب بالحيوية إلى جوار يد المسيح الخامدة ؛ ويدها اليمنى المسترخية بين الجمجمة 
وقدم القديس یوحنا تبدو و كأنها تسترة الحياة ثانية من أدیم الأرض 

ولقد كان الوجه الآدمي دائما هدفا من الأهداف التى نستهوي الفنانين على الرغم ما 
فى ذلك من صعاب ٠‏ ففى بعض العصور لم بأبه الصورون LS‏ جيل الملامح المميزة 
للشخص المصور مؤثرين تقديم صورة مثالية للوجه المرسوم » وهو الفهوم الذى أخط به 
الفنانون الإغريق فى العصر الكلاسيكي ‏ ثم جاء الرومان بمفهوم مخالف نماما إذ حرصوا 
على محاكاة كل التفاصیل جميلة كانت أم قبيحة . وعندما غدا القن خلال العصور 
الوسطى شدید الارتباط بالمفاهيم الدينية انتقل الفنانون من تصوير الشخوصی الادمیة إلى 
تصوير الشخوص القدمیة وتوارى شیثاً عهد تصوير الشخوص الانسانية » ومع بداية عصر 
النهضة أصح الانسان من جديد هو الوضوع الرئيى قى مجال الفن ومن بين اللوحات 
الرائعة المعبّرة لقان در وید فى هذا لمجال لوحة ٠‏ القديس لوقا يصوّر العذراء والطفل 
4 طبقا للقعة الواردة فى أحد الأسفار النتحلة التى ترعم أن هذا 
. وقد gt‏ تلبية لرغبة نقابة o‏ 
id‏ بعفته نقيا للمصوّرين 


iD wey 
O 
الشاعر قد صوّر مریم البتول‎ SAA القدیس‎ 


والراجح أن القدیس لوقا فى هذه الصورة هو فان در و 


لوحذ 1۰ زر چیه ان دزویدن: 
gp‏ المجدلية. تعصيل من لوحة 
ثلاثية الات شحف اللرقر 


لوحة .٦۰۷‏ ديريك بوتس: جع الن. رافدة لوحة العشاء الأخیر وراه هيكل کیسة سان پیر. لوفان. 


ديريك بوتس )+ MÍN‏ ۱8۷۵) 
الرغم من أن ديريك بوتس Dierick Bouts‏ هو أحد مصوري المرحلة عشر تعرف الرخاء والثراء الذى تعرفه ا مدن النافسة لها فى الفلاندر ٠‏ كما أن الريف احیط 
الفلمنكية المبكرة البارزين إلا أنه يمل Lad‏ إسهام الفن الهولندي فى الفن بها كان أقل خصباً والحياة أشد Lee‏ وقسرة . ومن ثم كان من الطبيعي أن pi‏ مدن 
غلمنكي . قلم تكن المدذ الهولندية فى التصف الأول من القرن الخامس الجتوب الفلمنکیة إليها الفنانین الهولندیین ؛ تماما مثلما اجتذبت باريس وبلاطات الأمراء 


£AA 


لوحة ١8‏ 6. ديربك Se‏ 2 عدالة الإميراطور أرتر. اقتیاد الكونت الهم إلى ساحة الإعدام. حف القنون الجميلة. IS yo‏ 


ء٤‎ 


الفرنيين إليها قبل ذلك بنصف قرن فناني إقليمئ لبورج 
Limbourg‏ وجلدرلاند Gelderland‏ . والثابت أن ہونس قد تلقّی 
تعليمه الفني هو وپیتروس كريستوس فى مدينة هارلم [ Lay‏ 
لاهای ] بھولندا ؛ وهر ما يسر أوجه الشیه ہین الأعمال المبكرة 
لهذين المصوّرين . واذ عهدنا فى المدرسة الهرلندية عامة الموهبة فى 
تصوير المناظر الطبيعية ہ فلم يكن ذلك وليد الأعمال التى جاءت 
على أيدى خلفالهم وخاصة فى القرن السابع عشر فحسب » 
لكنه كان عن نزعة أكيدة ظهرت منذ البداية بين فناني تلك 
ايلاد . على أنه قد ثبت من ناحية أخری أن فن بوتس یدین في 
البداية لصوري الرحلة الفلمنكية المبكرة ولا سيما روچه فان در 
8 نْ » فهو قد تناول للوضوعات نفسها وامت‌خدم الشخوص 
والمعذات والأدوات ذانها على النمط الذي نراه في لوحة « جم 
المن ۰ ( لوحة ۶۰۷ ) . ويحتفظ متحف برو كسل بلوحین تصوران 
مراحل قمة ٭ عدالة الامبراطور أوتو « المستوحاة من قصة أمطورية 
عن tle‏ هذا الامبراطور منشىء الامبراطورية الجرمانية المقدمة » 
وهما تصوران فى غموض J;‏ قضائية تمس العدالة » ووفقا لتقاليد 
ذلك العمر ele‏ بقاعة البلدية فى مدیتة لوٹان iz‏ للقضاة 
وتعرض کل لوحة من اللوحین مشهدين من القصة متاليين 
فری فى المستوى البعيد من اللوحة الأولى ( لوحة ٥٥۸‏ ) الکونت 
الذى انهمته الامبراطورة بأنه حاول إغواءھا فحکم عليه با موت 
بقتاد إلى مقر تنقیذ الحکم بصحبة زوجته مرتدیاً قميصا أبيض 
سابفاً وقی أمامية الصورة تبدو ate‏ ملقاة على الأرض بعد أن 
فصلت رأسه عن جسده على حين بضع الجلاد رأسه المقطوعة فى 
مندیل تبسطه زوجته . ونرى فی اللوحة الثانية ( لوحات ٦٤٤‏ » 
٠‏ ,ب ) الكونتية زوجة القتیل تناشد الامبراطور رت الإنصاف 
وأن بر إلى زوجها اعتباره ٠‏ ونقدم على اختبار ه احا کمة 
بالتعذبب » الشالم وقتذاك في ألمانيا » فتقبض على قضيب الحديد 
المي بیسراھا بينما مل رأس زوجها المقطوعة بيمناها إثبانا 
لیراعته . ویعد أن لیت الاختبار براءة لکونت وزيف انهام الامبراطورة 
باه : نری الامبراطورة وهى تحرق فى خلفیة الصورة ۔ وقیل إن 
هاتين اللوحتي ليسا من رسم فتان واحد ہ وأن اللوحة الثانية 
فقط هى التى صح أنها من رسم بوتس + وهی تعد من أعظم 
الأعمال التى wth‏ والظاهرة اللافتة فى هاتين الصورتین هی 
رة الفائقة فی تصوير المواد ا ختلفة Je‏ الرخام ازع للاطات 
الأرضية والأعمدة ء والصولجان البللوري والمقبض العاجي للختجر ۰ 
ss‏ الدمقس الارز حفیفاً وقد شم فيه الضوء » ولخانة اذمل 
پات äh‏ وقضيب الحديد المتوهّج بنار الموقد 


8 
5 
3 

زب 
» 


عدالة الإمبراطور آوتو 


تفصبل السااء 


لوحة 6۱۱ تررس كريستوس: القدیس إیلیجیوس شفيع AAN‏ مجموعة خاصة. بيريورك. 


يبتروس كريستوس 
CVEVY LV E46)‏ 


كان پیتروس كريستوس Petrus‏ 

Christus 9‏ أحد المصوّرين الأوائل فى 
ا المدرسة الفلمدكية ٠‏ عمل بمديثة بروج 
طویلاً و كان اُحد تلامذة روچیە فان در Say‏ كما 
sis‏ فان إيك الذی امتدت علاقه به حوفي 
عشرین le‏ وإن قيل إنه أمضى فترة من حيانه فی 
هواندا » وهو أمر ليس بعيداً عن التصدیق إذا ما أخذنا 
فى اعتبارنا وجه التقارب الشدید ہین أسلوبه وأسلوب 
الفنانين الهولندیین الذين وفدرا إلى الفلاندر فى سن 
مبكرة مثل ديريك بوتس . والراجح أنه هوئفه الصوّر 
المدعو « بير من بروج « الذى عمل مع الصوّر 
gil pail‏ داستینا Da Messina‏ فى خدمة دوق ple‏ 
۵۱ ومن ثم استقى منه دامسّینا نقتية التصوير 
بالألوئن فزيية . ونشهد پورتربهانه وصوره على أنه 
أحد عضماء الصورین المزخرفين القلمنکیین . وقد 
تخل فى رسم الحجرات والأدرات التى يستخدمها 
الناس فى حياتهم اليومية وفى تصوير فيانهم وصبایاهم 
ء كلابهم الأليفة وآنالیم وغلاينهم . فتری فى لوحة 
» القديس Eloi „acht‏ .51 [ شفيع الماغة ] فى 
حانوته مع الخطیین » التى رسمها بتكليف من نقابة 
Lal‏ بمدينة أنفرس ( لرحة 411 ) القديس وقد 
قشم sy‏ الصاغة الشائع وقتذاك جال إلى طاولة 
عرض بضاعته وهو Sp‏ خائمئ زواج شاب وفتاة 
أنيقي: اختلفا إلى حانونه ووقفا إلى جواره فى وضعة 
تلالية الأرباع تتراوح بين GA‏ والمواجهة . وتسترعينا 
العناية الشديدة التى رسم بها الفنان كل صغيرة و كبيرة 
فى المتهد ۰ فصوّر محتويات الحاتوت متجاورة دوك 
انتظاء ؛ حيث نرى مختلف الطرالف مختلطة قوق 
الرفوف ۰ كما تعكس الرآة انحدية إلى جوار القديس 


رة شخصيّن يعبران الطريق المقابل لد كانه و كذا الياني المواجهة . وما من شلك فی و هذه اللوحة تختلف کل الاختلاف عن الروح الدينية التى أملت على فان إيك لوحاته » إذ 
أن هذه الصورة مستوحاة من لوحة أرنولفيني وعروسه ( لوحة 547 ) لقان إيك ء لکٹھا ‏ يدو أن كريستوس وهو يصوّر الرموز على غرار سلفه قد نسی أو تناسى ما ترمز إلبه ولم يعن 
لا تمل مع براعة تنفيذها ی طابع ديني ۰ فإن الروح الدينية #تى أملت على pall‏ بغير تسسيل مظهرها لوافعي 


war 


ta,‏ دون أن 7 يضيف إليها تطوراً جدیداً ؛ حتى إته يستعصي على المرء أن يعرف أى 
لوحتين آقدم من الأخرى إذا کانا یمگلان نفس الوضوع 


ومن بين أعماله الشهيرة ٠‏ الزواج العوفي للقديسة كاترين السکندرية ٭ احفوظة 
بمتحف اللوفر ( لوحة 417 ) حيث تبدر العذراء حاملة الطفل الذى يدس الخاتم فى أصبع 
القدية کانرین التى كانت قد حلمت بأن السیح عقد قرانه عليها لوفق الأسطورة 
المعروفة'"' . وقد بدا لف العذراء بستان من الورود والزهور شيط به حضرة كثيفة 
بهيجة « ولتت حولها القديسة أنييس Agnes‏ برفقة حَمَلها ‏ والقديسة شیشیلیا عازقة 
على الأورغن ن ؛ والقديسة لوبي ممسكة بالطبق الذى يحوى عينى زوجھا الشهيد ؛ والقديسة 
مرجریت الأنطا كية مصعطجة نتینها . وفى أمامية الصورة وبا جائبة يخلس القديسة برباره أمام 
برجها ذى النواقذ الثلاث . وبلفتنا فى هذه اللوحة ثراء الألوان وبساطة التكوين مور 
حول الشکل الرأمي للعذراء وسط الصورة لیجعل من هذه الوحة ہ التموذج الأصلي ٠‏ 
للصورة الكلاسيكية الفلمنكية خلال الفرن الخامس عشر 


ولقد كان ملنك be‏ موهوباً غزیر الإنتاج كثيرا ما یضعف أمام إغراء الکسب الادي ؛ 
كما كان حريصاً على تصوير جوانب الترف الدنيوي حتى فى مشاهده الدينية الشديدة 
الورع . ونستطيع القول إن ملغك الذى اختار منذ أولى خطواته فی عالم القن وضع 
شخوصه أمام خلفیات من الأشكال الزخرفیة المتألقة تتيح لها نوعا من الوضوح الجثاب قد 
نم إلى حلول تضفي على مناظره الطبيعية استقلالها وتفرّدها ؛ حى يانت شقى مشاهده 
نابضة باللطف والخضرة والتنسيق , فقد صاغ أشجاره فى صفوف منتظمة وعمائره فى نسق 
هندمي بديع ٠‏ كما انسابت AM‏ في جداوله كسولة تناجي خفقات أجنحة البجع TN‏ 
فوقها . وتثير لوحات « مطاردة القدية أورمولا ۲۳۳۲۰ فى الأذهان صورة دقيقة وبارعة 
لمعمار البلدان التى وقمت أحداث glas‏ فيها ؛ كما تتراءى فيها جاذبية وصیفات القديسة 
اللاتي يفضن E‏ وسحراً Ey‏ پیماعات وحركات بشعورهن الشقراء de dl‏ التصفیفات 
وثيابهن الرائعة الألوان » فتری على سبيل المثال فى لوحتي ٠‏ وصول القديسة آورسولا إلى 
ميناء بازل ومیناء كولونيا » ( لوحات 517 . EVE‏ أشهر عمائر المديتتين من حلف 
الصواري وأشرعة السفن الصفوفة بامتداد رصيف المرسى النهري 
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۱۶5۹6 - 


هانز مملتك (۱4۳۰ 
| 8 ]یتیاس ےہ اس رٹ مم 
يقال إنه من أصل ألاني » والراجح أنه كات تلمیناً لفان در ویدن » استقر 
به الحال فى مدينة بروج حيث حظى بمستقیل باهر مترف آناحه له إنتاجه 
الخصيب للصور الدينية الفائقة الجمال ويورتريهات الشخصيات الجليلة الرهصة پورتریهات 
هولباين AN‏ ذات الروعة المتميزة والقيمة العالية . و كان thle‏ مصور البورتريهات الأثير 
لدى رجال الأعمال AAW‏ » إذ كان يمتلك المزايا نفسها التى کان يتمتع بها فان دايك 
وجینز بورو ومصوّرو البورتريهات في شتیٌ العصور . ولا اسي dl‏ كان يجامل 
عملامہ على حاب فته بل أقصد القول إن كان بتع بقدرة AS y‏ يخقف بهما 
من حدة العيوب الخلقية ية . وعلى الرغم من استقائه بعض عناصر أسلوب فان إيك وان دز 
ویدن - ولا سما أشكال الأشخاص الأنيقة الوادعة والایماعات احسوية - فقد كان له 
قوق ذلك كله Ze‏ رهیف بالجمال هو الذي طبع کل شخوصه By‏ سايقة جعلت منه أستاذا 
بلا ضریب ٠‏ على أنه مع ذلك تمثّل کل التجدیدات التقنية لعاصریه وأحسن استغلالها فى 
إبداعانه حى ليمكن القول دون انتقاص من قدره بأنه کان EU BUNS‏ 


وما أ كثر ما يخلط البعض بن أعمال هانز ملنك وأعمال تلاميد مدرسته » وهو 
موقف بعيد عن الإنصاف ۰ فما أ كير الفارق بين عمله ze‏ عن أعمال أتباعه . وقد 
بقى کم كبير من إنتاجه الغزير فى الإطار نفه الذى كانت تزخرف به بيقة العصور 
الوسطی » وهو ما أتاح لنا أن نتعرّق على فنه وننفذ إلى اأعماقہ أ كثر من غیرہ ۔ وإنا كان 
OL‏ قد غيّم على اسمه فترة طويلة فقد كان أحد القلائل الذين أنصفهم القرن التاسع 
عشر فرفعهم إلى القمة بين مصوري المرحلة الفلمنكية المبكرة » غير أن النقاد احدئین 
انتقصوا من قدره وجعلوا فنه فى مرتبة تالية للمرتبة التى يشغلها ديريك بوتس وهوجو فان 
در خوس وجوستوس يان جنت ٠‏ متهمین U‏ بالإملال والرتابة والتكلف . والحق إن 
ملنك کان قصير 4 لكنه کان مدر کا لحدود قدراته حق قدرها ويعرف عن یقین أنه 
لا يمتلك روح الجمع بين أطراف الموضوع فى وحدة متجانسة » كما كان يتجتب 
تصوير العنف وينفر من كل أشكاله التعبيرية ٠‏ ومع ذلك فقد تمكّن من الإفصاح عن 
مراده وان لم Slog‏ ذلك طفرة واحدة . وإذا ما تناول موضوعا أثيرا لديه عكف على 
تصویرہ فى تتوعات شتی لا Ps‏ تقدماً ولا نکوصا ء فمنذ بلغ تقنيته المتميزة ظل 


pe ۲ >,‏ 
منشد: السزواج 
Gala‏ 
کانرین ANAL‏ 
عحفاللوقر 
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۶ 153 
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لورحة 4١4‏ هانشز 
ie‏ وصول 
القديسة آورسولا إلى 
مبناء كولوتيا. متحف 
مملنك. بروج. 


الوحة 610 چوسعوس فان ede‏ موسی يُحيل میاه یدو ع ماژه AN‏ عذبا. کاندرائیة سان بالون. جنت. 
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جوستوس فان جنت 
(Vo -۱۳۵(‏ 


a‏ لجوستوس Justus Van Gent‏ أن يلعب 
۹ دوراً هامأ فى تاريخ الفن الفلمنكي » فهر 
البشپر الذى al‏ ہمان ۳ خوس وأمهم 
فى نكوينه رندرییه و كان يكبره بعدة منوات ۔ تلقی تعلیمه 
ودرامته بمديئة آنفرس التى كانت وقتذاك فى فجر رخائها 
ولم نكن قد نضجت بعد للاحفاء با موهوبين من الفنائین 
فطاف بعض الوقت بالفلاندر والأراضي الواطئة واستقر فترة 
فى جلت حیث التحق بنقابة المصوّرين عام ۱۹34 . رأيا 
یکن الکان الذى التقى فيه بديريك بوتس فلقد بفی يستوحي 
أعماله ويأخذ عنها ؛ ومن الثابت أن صداقة قد ربطت بینهما 
إلى أن ارتفل إلى إيطاليا وإذا لم نكن نعرف على وجه 
إن کان قد مر بروما فإننا تعرف بالتأ كيد أنه قد اليه 
ینم عاء ۱۶۷۳ حيث تسلم أول قسط من ثمن لوحته 
الفخمة ٠‏ العداء الرباني » التى ماتزال محفوظة بهذه المديلة 
ولا حك أیضا أنه قد مر بقلورنسا حيث أن أحد أعماله 
الجنیدة ذات الأسلوب غير المعتاد فی الفلاندر ستلهمة من 
تكوين فني استخدمه فرا أنجبليكو مراراً فی تصاویرہ بدیر 
القديس مرقص ومن الثابت أن عمله فى بلاط فردريك ده 


ال 1 


موتففتر قد استفرق بعض الوقت : إذ استدعاه الدوق لزشرفة 
قصره وعهد إليه بتصویرد صور؟ شخصية وتزیین قاعة مکتبته 
یپورٹریھاٹ متخيّلة لكبار الشعراء والفلاسفة وآباء SM‏ 
ومانزل كثرة هذه البورتريهات باقية ؛ وان کان من العسير 
العمیز بين لوحات چوستوس واللوحات التى أتجزها غیرد فی 
تبث المجموعة من الصور التى توافرت عليها آيدي العديد من 
a pel‏ ولقد قام متحف A‏ مؤخرا يعرض صور قاعة 


ريلو ٠‏ إذ یحتفظ المتحف بثمانية وعشرين من 


يورنريهات ندث الشخصيات اللامعة التى صوّرها أما النتصذ 
3 قمر باربريني بروما فقد أعيد ثانية 


pS!‏ الذى استعیر مر 


يض معروصا بمدينة آپریٹو as‏ وقد انتقيت من بين 
عمال چوسٹوس لوحة » موسی يحيل مياه ينبوع Wie Majo‏ 


yes‏ ۳ الحفوظة بكاندرالية 


مال رفون بمديئة جنت ا لوحة 14135 ) 


هذه الأعداد من الشخوص التى ale‏ التوازن ہین أشكالها حد JL SH‏ كما استطاع أن 
يتغل اختلاف المقاييس استفلالاً مؤثراً » فميّر ہین شخوصه لا حب موقعها من المنظور 
بل حسب ما تؤديه من وظيفة ضمن التكوين الفني كله ؛ فلا يشغل الفراغ وسط الصورة 
سوى شخوص عالم الغیب والعروسين يومف النجار والعذراء مریم » ینما نشهد على 
مقربة متهم زمرة الرعاة الذين جاءوا ملبّين هوائفهم الخفيّة بمولد یسوع وإلى الیمین 
من أمامية اللوحة نرى واهب اللوحة وأسرته وكوكبة من الملائكة ٠‏ على حين تدور فى 
الستوی الخلفي سلسلة مشاهد سردية صغيرة تصوّر اُحداثاً سابقة على مولد السبح لا تقل 
أهمية هی الأخرى . وقد نسّق الغنان کافة هذه ا جموعات بعتایة شديدة بعد أن اخحار بؤرة 
الجاذبية فى الفراغ الفسیح حيث استلقی الطفل الوليد وسط هالة نورائیة فوق أرضية 
جرداء ظهرت فى مقدمتها كومة من القش . وتعمّد الفنان ترك هذا الفراغ شاغراً » كما 
آضفی على مزعرية زهور الزتبق ومزهرية زهور الحوض ( لوحة 119 ) و كفا على القبقاب 
go‏ بهاء برا كب قيمها الرمزية . وتبدو العذراء فى رداء أزرق فضفاض منحنية els‏ 
إلى طفلها . أما يوسف النجار فییدو شیخا مسا خشنا أشهب الشعر مجمّد الجبين A‏ 
متتدا إلى عمود وقد ضمٌ كقيه العروقتین إحداهما إلى الأخرى . ونشگل مجموعة 
الرعاة في يمين خلفیة اللوحة أشد عناصر اللوحة Tag‏ وأكثرها طرافة وهم يشار کون 
مشاركة كاملة فى إضفاء الحيوية على المشهد بينا یر كعون أمام الطفل رقد de‏ على 
وجوههم فيض من مشاعر الإيمان الصادق يختلط فیا الورع بالحنان والإعجاب باللهشة 
والرعاة فى هذه اللوحة آفراد من الشعب الكادح لمعن فيهم خشونة ة الأيدي واللامح 
ومجاعيد الكدّ فى السفول والراعي فى العراء ۔ ویحس الرء آنهم نماذج حقيقية صادقین 
فى التعبير عن مشاعرهم e‏ ولا شلك أن الفنان قد اختارھم ليكونوا سبيله للتعبير las‏ 
يريد . وتتراءى الدواب خلف العمود الضخم الذى يتند إليه برسف النجار فى الظل 
الخفيف الال إلى المزود والذى استخدم فيه الفنان تقنية الفا والدا كن [ کیاروسکورو ] 
بمهارة عجيبة ؛ ويحلق فوقها ملاك يسكب عليه ضوء علوع يحيل رداءه المتطاير إلى 
شعلة متوشجة . وتبدو الملائكة فى شتى زوايا اللوحة فى وضعات شديدة التتوع يحلقون هنا 
وهناك كأنما قد تملكهم انفعال جارف وهم ثرون القوم بالباً العظيم » وهم فى حقیقة 
الأمر يؤدون دور الربط ہین العناصر القربية والبعيدة فى أنحاء التكوين كله مشار كين فی 
كل مراحله . ونلاحظ أن اللائكة نمطان مختلفان » أحدهما يحمل وجوها برئية مستديرة 
وثانيهما جهم الوجوه لا بین أعمارهم ولا سیما الرا كمون فى أمامية الصورة مرتدين WS‏ 
كهنوتية . ویمکنا أن نقتر جسامة الشا كل التى صادفت الفنان وابتکر لها حلولا موئقة 
فى هه اللوحة الضخمة ہما ذهب إليه االؤرخ بانوفكى من أن هذه اللوحة تل بين 
أعمال ويج فان در تخوس مكانة السيمغونة النامعة ب بین أعمال یتهوان 
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هوجو فان در خوس (۱44۰- ۱4۸۲) 
روجيبه فان در Day‏ قد لقی حتفه فى برو کل عام ٤٦ء‏ وکان 
پتروس کرپستوس وديريك بوتس بقضیان سنوات شیخوختیھما فى مدیتی 


بروج ولوفان Louvain‏ عندما ظهر مر كز فني جدید اجذب إليه الأنظار هو 


مدینة Ghent ci‏ ء تلك اللدینة القديمة التی تغرف بالا حفاظ بلرحة فان إيك الحعتدة 
الضلفات العروفة باسم che‏ د [us‏ اللہ » Adoration of the Mystic Lamb‏ « 
والتى كانت لا شك تزدهر فيها منذ وقت طويل مدرمة مرموقة فى فن التصوير » قلقد 
عكف الصوّرون المهرة على زخرفة مبانيها الهامة بالصور الجدارية بدءا من القرن الرابع 
عشر . وقد انضم ويج 1 هوجو ] فان در حور" Huyghe (Hugo) Van Der Goes‏ إلى 
نقابة مصوّري مدينة جنت عام ۱۸۲۷ إلى أن أصبح نقیبها عام ٤‏ ثم اختفی اسمه 
بعد ذلك من وثائق الديتة بعد أن غدا La,‏ ماعداً باحد الأديرة القريية من برو كسل 
وكانت لفان در خوس روح ح قلقة معڈیة فهجر متع الحياة دفعة واحدة واعتکف فى ديره 
باحثاً عن السكينة » على أن هذه العزلة عن الدنيا لم JE‏ بينه وبين أن يواصل إتجاز أعماله 
الفنية بعد أن ذاعت شهرته بمغته أعظم مصوّري الفلاندر فى عصره ء غير أن الشجن لم 
بلك أن عاوده واستولت عليه الكآبة ما انمکس على وجوه بعض شخوصه الصورة » 
فاضطربت Ag‏ العقلية ومات عام ۱1۸۲ gay‏ على حافة اليأس رالجنون » وهكذا لم تطل 
فترة إيجازاته عن Le‏ عشر We‏ 


و كانت الوضوعات التى طرقها ويج فى البداية هی الموضوعات التقليدية التى تناولها 
أسلافه كتصوير العذراء وللسیح الطفل یداع جثمان السیح القبر والخطيئة الأصلية ( لوحة 
۲ وهلم جرا ء ثم ما لبث أن عکف على أعمال أكثر طموحاً تتمیز بانفاح 
ماحانها ونعد لوحة ہ مجود الرعاة للطفل يوع ه مخفته الرائعة : وهی لوحة الھیکل 
المسمّاة باسم الصرفي الفلورني الثري الشهير نومازو بورتيناري Portinari‏ والذى كان 
pe‏ آل مديتشي فى مدینة بروج ( لوحة 4۱۷ 418 ) . وتبلغ اللوحة ستة أمتار Los‏ 
ومترين ونصف طولا ٠‏ وقد وهبها إلى كنبة ملحقة بمستشفى سانتا ماربا نوللا بفلورنسا ٠‏ 
وظلت عدة قرون فى مصلی أمرۃ پورتيتاري محل إعجاب العديد من المصوّرين ال بطالیین 
حى أشاد بها المؤرخ الغنان فاساري . والراجح أنها اتخذت موضعها بالصلی منذ عام 
۱۸ لان الفنان الفلورنسي جيرلاندايو الذى انکب على دراستها باهتمام شديد قد مهر 
amy!‏ ه سجود الرعاة للطفل يسوع » التی استوحاها من لوحة ویج فان در خوس فى ذللك 
التاريخ نفسه - وبالرغم من أن وغبة فان در خوس فى التجديد كانت عارمة فلقد امت 
منجزاته بالبساطة المتميزة بالجرأة الشديدة وایراز العنصر الانساني فى عمله . ولا يوجد فان 
آحر فى عصره استطاع أن یقتم على غراره مثل هذا التنوّع مع الوحدة ؛ أو يحشد مثل 
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لوحة ENV‏ هوجو فان دز تخوس: سجود الرعاة للطفل يسوع. متحف أوفيتزى بفلورنسا. 


AES‏ هوجو فان دز وس: سجرد الرعاة للطفل يسوع. تفصيل. الرعاة الثلاثة. 
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لوحة ١4‏ 4. هوجو فان دز رس: سجود الرعاة للطفل يسوع. تفصيل. مزهرية زهور الزنيق ومزهرية زهور الحوض. 


وتمثّل الضلفة اليمنى من هذه اللوحة جنّة عدن وقد أطلت عليها السماء على تحر 
ما جاء فى سفر التكوين من أن الإله الخالق قد جلس متريّعآ فى السماء بينا تتهاوى منها 
الأرواح المتمرّدة التى رسمها بوش مخلوقات ضئبلة تضرب بأجتستها فى الفضاء . ونری 
على مقربة من صخرة غربية الشکل الإله الآب وهو يخلق حواء من ضلع آدم + كما نرى 
فى منتصف اللوحة الحيّة التى يأخذ جذعها وذراعها شكل امرأة وهی مترسلة فى غوایة 
آدم وحواء . وفى أدنى اللوحة نشهدهما ينطلقان من بوابة محفورة فى الصخر يعد 
طردهما من الجنة 


ويبلغ هذا العمل الفني ذروته فوق الضلفة اليسرى » حين يتناول الفنان موضوع 
الجحيم الذى سبق له تاوله من قبل فى العديد من اللوحات وخاصة فى لوحة « حديقة 
الملثات الدنيوية » » غير أن خياله لم يبلغ مثل هذه الخصوبة فى مجال الترهيب Ly‏ 
الفزع والهلع وهو یصور عذاب الخضوب عليهم فى انار هر ہب کہ 
بوابة الجحيم Beh‏ برج لم يكتمل ء تلجہ الاطیاف العارية فى صحبة حیوانات رام 
للخطيدة التى أودت بهم إلى هذا all‏ المهول اوت ار 
اندلعت نيران جهنم تتلظى فى خلفیة الصورة 


ولقد كشف بوش فى لوحاته ذات الضلفات المطويّة التى رسمها للجنة والثار 
عن هذا الاتجاه نقسه » إذ كان يرى أن الاختیار بين الجنة والنار فى نهاية الأمر 
لیس يد الإنان الذى حدّد القدر مصيره منذ الأزل . وما كثر ما تناول غيره من 
ا مصوّرين Ber‏ الاختيار بين الجنة والنار ٠‏ لکن أحدا منهم لم يضارعه فى 
الإفصاح عن يوم الحساب » بوصفه لوناً من القصاص المفروض على العصاة مث 
الأزل . وإذ اقتضى الشکل التقليدي للوحة الثلائیة الضّلفات أن يصوّر برش الجنة 
والنار كليهما وفق الإيقونوغرافية التعارف عليها وقتذاك » احتال فصور الفردوس 
باعتباره جنة دنيوية حافلة بمختلف ضروب الفواية ٠‏ هی جنة عدن على نحو ما 
ترى فى لوحة « حديقة الملدّات الدنيوية » ( لوحة 4۲۳ ) » فهى جنة تشد بشتى 
المتع والمباهج والخيال الجني والأبالة ؛ من الیسیر على المشاهد إدرا كها خی 
وهی تخقی مت ستار الرمزية » ولعلها تمثّل أعظم قدرة على الابتکار الخيالي فى 
فن التصوير قاطبة » فإذا السوریالیون فى القرن العشرین یعون برش هو الرائد 
الأول ner‏ 


ومثلما تظاهر جُويا فيما بعد بأنه يتمد موضوعانه من عالم الواقع ومن 
الأحداث التاريخية بینما كانت غرائزه المكبوتة فى حقيقة الأمر هی التى نختارها 
وثمليها عليه » كذلك كان بوش يستخدم موضوعانه من حکایا العصر dh A‏ 
اللاحق وقصصه الرمزي وأماطيره الشعبية الخرافية الشائعة » أو من المزاولات الخفيّة 


هيرونيموس بوش ).180 AO‏ 


ثفر بين كبار الفنائین وقعوا فريسة سيطرة موضوع الخطيقة الأصلية عليهم 
وان لجارا eli Y‏ هذه الحقيقة عن الناس بل عن أنفسهم باستخدام مجموعة 
من الرموز بدت فى زمنهم عصيّة على التفسير إلى أن تمكن إخصائیو 
التحلیل النفسي للعاصرون من فشك مغاليقها خلال سعیهم نحو ميرغور النفس البشرية 
و کان هيرونيموس بوش Jerome Bosch‏ الذی عاش فى نهاية العصور الوسطى من بين 
هولاء المصورين » فعاصر اضمحلال الحضارة التى نشأ فى ظلها وظهور حضارة جديدة 
تراحمها . وذ القرن الثامن عشر أدرك التخصصون فى فن التصوير ما يكتتف صور بوش 
من غموض وإيهام ء وأن الفارق بين تصويره وتصویر غيره أنهم بینا يعون إلى تصوير الظهر 
الخارجي SLIM‏ كان بوش من الجرأة بحيث صور ما يعتمل فى دخيلة وجدانه » نافنا 
بيصره الثاقب إلى الأعماق الدفينة للإنسان التى تعج بالرغيات المكبوتة ء مثلما نفذ إليها 
قروید بعدہ پر قروت 


وما من شلك فى أنه مما يزيح الستار عن دوافعه الخفيّة درامة الوضوعات المصوّرة التى 
وقع عليها اختیارہ وما تنطوي عليه من ثوابت تشي بمکنون سره ۔ ذلك أن موضوعات بوش 
کات pst‏ على الدوام حول موضوع ٠‏ الغواية و حيث نشهد SON‏ والقديسين محاطين 
بأبالة الججم يحرّضوتهم » أو بشياطين من GY‏ يغريتهم وبراودتهم ds‏ بلقي الفزع 

فى روعهم وحوش غريية لا يتصوّرها خيال . ومن بين أعظم أعمال بوش لوحته المسماة 
« عربة القش ٠‏ ( لوحة ۰ التى رسمها هذا القنان الفلمتكي عام 6 فوق لوحة 
gill aaa‏ ۸ ما نكاد قفري خی بقع رف على انار 4 
یعرش لها عابر الحياة » فإذا البسطت کشفت الضلفة اليمنى عن جنة عدن » وال 
rad‏ کیا حت بقل ری و روا نی زارد رو 
ہما تكتظ به من رغبات وشهوات Bb‏ . ونشهد فوق كومة القش عاشقين متعانقيّن 
تظلهما شجرة وارفة » ( لوحة ۸۲۱ ) ٠‏ وشاباً يعزف على العود lo‏ مدرّنا فوق كراسة 
تمملها له فتاة ينما يتابع صبي تدوينها السطور بسيابته . ومن وراٹھم إلى الیمین مك 
حارس مستفرقاً في الصلاة LST,‏ » وإلى اليسار شيطان مجح ينفخ بوق الغواية وقد نفذ 
صبره . ويصاحب عربة القش شخوص امتطى بعضها صهوات الجیاد یمثلون البابا والامبراطور 
وأحد الملوك وأمرا من الأمراء ٠‏ وترجل البعض الآخر بينا يحاول فريق منهم اعتلاء العربة 
لیعب وينهل ما تزخر يه من آلوان المنعة » متمثّلين الحكمة الفلمنكية القائلة إن الدنيا كومة 
من القش يغترف منها كل OLY‏ قدر استطاعته . غير أن بعضهم يسقط مخت العربة 
تسحقهم بعجلاتها على حین يتشبّت البعض الآخر دون جدوى يأذيالها إلى أن لن 
البشیر te Je‏ فوق هامات السحب ( لوحة 4۲۲ ) . ونشهد على امتداد الطرف 
الأدنى من اللوحة مجموعات متا ء يذهب بعض المؤرخين إلى أنها تمگل ستأ من الكبائر 
السبع ؛ هی الغرور والفسق والحد والغضب واشتهاء ما للغیر والشره والکسل . وقد مهر 
الفتان اللوحة بتوقيعه فى أقصى اليمين خت مجموعة الراهبات 


لرحة 4٠١‏ . هيرويموس ہوش: عربة القش. شحف پرادو بمدريد. 


« کان يعبّر عن نفه تعبيرأ مباشرأ من خلال الرموز المألوقة wal‏ أن الرمزية فی 
تصاويره لم تكن مجازاً أو استعارة بل لفة كاملة تنبع مباشرة من المعادر التى 
يتشكل منها فكره . ولهذا السبب كانت تنطوي e‏ التعبيرية التى نلمسها 
بين سطور قصائد الشعر البدائية فى المراحل الأولى من ظهور أى لغة ٠‏ فیدسرب 
إليها بالثل ما ماحب ls‏ من غموض ۰ 


وقد استغرق بوش الانشغال بتلك الفرائز التی تُعرّض * خلاص ٠‏ الانسان للمخاطر : إما 
لأنه كان يخشى على الإنسان مغبة الاستسلام للغوایة » وإما لانه خُر که - كما پذهب رينيه 
ويج - ہ رغبة دقینة إلى ذلك ۰ ذ Jad‏ لوحاته بتفاصيل فجّة بل أحياناً منقرۃ و كأنه كان 
مصاباً- كما يقول البعض وفقاً للمصطلحات السيكولوجية المعاصرة ‏ بالعقدة الشرجية 
التى نجعلل من الإنسان موسوساً بطالب على الدوام بالكمال المطلق ٠‏ 


A‏ ال حرية المتداولة بين الخیمیالیین الشتفلین بالسیمیا» القديمة , وهكذا كان بوش 
يعكس أيضا روح رمانه eto‏ كسا يبدو أن أهم دافع له لتصوير الموضوعات 
المتعلقة بالتار بدلا من الجنة مرذه إلى ما تلط عليه من وساوس Die‏ خامة به 
au‏ كتف شارل ده طولنای وجاك کومب فی كتابيهما الذي Js‏ فن چیروم 
عن أن رموز بوش تنطوي على تناقض وجداني تتکافاً فيه الأضداد » فهی 
من ناحية تعکس الأفكار sch‏ فى عصرہ ومن ناحية gal‏ تخضع لتفسیرات 
التحليل اللفسي التى تفصح عن رغباته المكبونة كما کشف العالم التفساني کارل 
يوج فى كتابه ء علم اللفس والخيمياء » عن هذه الطبيعة الزدوجة مبيّنا أن شعاثر 
الخيميائيين وطقوسهم الخيرة التى یزعمود أنها تقودھم إلى نتائج سحريّة الما هی 
فى حقيقة الأمر ,موز تهيىء لهم استكشاف حقائق سیکولوجیة أساسية كان 
الخوض فيها أو ذكرها محظورا وقتذاك ويذهب جاك كوب إلى أن بوش 


wre ETS be 
بوش:عربةالقش تفصیل۔‎ 
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حديقة الملذات الدنيرية 
متحف پر ادر بمدريد 
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لوحة EVE‏ هيرونيموس بوش: حديقة اللّات الدنيرية. تفصیل۔ 


امتطى غيرهما ظهور الطبور السابحة . وفى أعلى المشهد نرى فريقا من فرجال والنساء يعتلون 
ظهور مخلوقات مهجّة من الطيور والحيوانات الإ كزوتية الغرية نمضي في مو كب حافل اخحلط 
فيه الحابل بالتابل » ويسترعي الاتباہ انتشار نمرة الفراولة في شتى أنساء المشهد ۔ إذ هى إلا 
ہلوسات غير واقعية شأنها شأن ما يتخال أحلامنا من صور غرية غير e‏ اللوحة الوسطی 
فل ہ حدیقة ات الدنيوية ٠‏ ء وهو الاسم الذى تعرف به اللوحات الثلاث ٠‏ ویدور موضوعها 
حول الحسية والطبيعة العابرة الزائلة AN‏ الشهوات والمتع الفانية 


ove 


وعندما بط هذه اللوحة الثلائية الضّلفات نشهف مرحلة خلق التبات فوق الضلقة الیسری » 
ینما تعرض الضلفة الیمنی مشهد خلق حواء وسقوط دم وطردهما من الجة وقد ! کتفتهما 
أنواع خيالية من التباث والحیوان مرکها قصص الرواة العائدين من أمريكا بعد ا كتشافها على نحو 
ما نشاهد في ( لوحة CET‏ فإذا بنا نری شخوصا عارية بتحلقون ثمرة فراولة ضخمة لعلها 
مقطت laid‏ من منقار Ab‏ مھول ٠‏ بینما یحاول فتى وفتاة داخل ثمرة القرع العسلي ¿a‏ 
الفراولة » ومن ورائهما Ab‏ ذو منقار طويل حاد بتحفز . ولمة فتى براقص فا وسط آلاء Log‏ 


لوحة 00 هیرونیموس بوش: قارب المجانين. متحف اللوفر. 


ov" 


ويحتفظ متحف اللوٹر بلوحة أخرى غريبة لهيرونيموس بوش هی ٠‏ قارب انجانین » 
( لوحة 455 ) . ولتفير هذه اللوحة ينبغي الرجوع إلى عمل أدبي ظهر عام VERA‏ ونال 
se‏ واسعة هو ه قارب ٠ bg‏ للکانب يوسيه بادي الذى استوحى موضوعه من كتاب 
لا يقل بدوره شهرة هو ۰ قارب الجانين ۰ الذی ظهر عام ٤‏ . وبحکي الکتاب 
الأول قصة رحلة بحرية إلى * نارا جونیا » أى جزيرة الجنون التى تسكنها قبيلة امتسلمت 
لغرائزها الشريرة الدنيئة » كما حرفتهم حواسهم الماجنة الجاتحة عن الطريق SEN‏ ویدو 
أن روح التصوّف التى شاعت خلال العصور الوسطى كانت قد استرخت رتراخت وحل 
محلها let‏ أحلاقي وعظي للارتفاع بمتوى السلوك الإنساتي . وكانت لبوش كما 
Ls‏ شطحاته الخيالية التى بسخر فيها بخطوطه وألوانہ ۶ا حوله » مثلما سیفعل برويجل 
الذى کان من أشد المعجبين به من بعدہ كذلك کان بوش يفضتل الموضوعات المستمدة 
من الحکم الشعبية ولا تنفلك روحه الساخخرة الجامحة ومخيلته الخصبة تبتكران موضوعات 
تيطر علیها فكرة المسخ والتحوّل ومناظر برية خيالية تکنظ بشخوص تعيش فى جو غامض 
رهيب کجو الكوابيس التى تزرع القلق فى النفوس وتستتیرها فى أن معا . ولا يتخذ عاله 
مظهر الواقع إلا بقعد خداعنا فتحتشد فيه الرموز التى تذ US‏ ہما يحاول علم النفس 
التحليلي الحدیث أن یکشف عنها حين يتصادى dd‏ أحلام انا . وفى هذه اللوحة 
يرمز بوش إلى نواحي الجدون ا تصلة بحاستی الذرق والسمع ؛ فنشهد قاربا ارنفعت ساریته 
ترفرف فرقها راية ينما استفرق جميع من بالقارب فى ملقات الطعام والشراب والطرب 
فشمة هَن بعزف على العود وثمة من يفي » ولمة من يصغي ؛ وئمة من يتسلق السارية 
لیعلشف الد جاجة المشدودة إليها ء وانهمك الیعض فى احتساء النبيذ على حين یخمر 
a‏ ماء البحر ليبرد ہ رارت على للائدة بقايا الفا كهة بینما مخلق 


التسولون حول القارب ینشدون Bas‏ 


پیلفتنا أن بوش نادراً ما كان یتناول موضوعا Why‏ بهدف إرضاء رغبته الدفينة فی 
التهوين من شأنه والنيل نه . وعلى حين كانت الموضوعات التى يقع عليها اختیارہ تقليدية 
مألوفة إلا أن مقاصده كانت ملتوية درب للشبهات . فلقد كان دائم الجنوح إلى تصویر السیح 
موضماً للازدراء ؛ على نحو ما نرى فى لوحاته ہ ها هوذا الرجل ۲۳( لوحة CETL‏ 
وه تتويج المسيح با كليل الشوك » ( لوحة 4۳۷ ) وہ حمل الصلیب » ( لوحة 158 ) حيث 
نلمس ما حل بالمسيح من هوان يدعو إلى الرثاء » وقد أحاطت به شرذمة متجهّمة الوجوه بشعة 
الملامح تنظر إليه شزرا » خالعة عنها إنانيتها وقد استبدت بها وحشية منفرة ندل على أحط ما 
فى أعماق النفس اليشرية » حتى لقد انهمه بعض الکتاب الاسبان بالزندقه والهرطقة . ولم 
یکن بوش ہم الرحيد الذى عمد إلى هذا التشويه Sits.‏ الوجوه الكاريكانورية المشوّهة فی 
,سوم ليوناردء الذى ایل فأضفى عليها دلالة عقلانية جليّة كذلك كانت تقاليد المهرجانات 
الفدمتكية ہما تضم من عروض تنگریة هی من غير شك أحد المصادر A‏ أو حت إلى بوش 
بهذا الغترب من التصوير » غير أن هنا الاتجاه كان أشد Lee‏ عند بوش من تلك التقاليد + 
حتی لیمکتا الذهاب !! أن هذا الفنان كان يقف على حافة هاوية الإلحاد ؛ وأنه كات یس 
رضى مبهما عندما ينال من الميح يمثل هذه الصراحة والوضوح ‏ وإذا كان بوش لم بعترف 
بذلث قط إلا أن صوره نفسها ننطق بهذا الاججاء 


لرحة 55 4 . هيرونيموس برش : هاهوذا الرجل' الإسكوريال . 


التخلعی من الفكر اليتافيزيقي فى سبيل نصرة العقل » بل كان محاولة يائسة لإيجاد 
مقس فى الفن يبتعد الابتعاد كله عن الاعتراف بالكون القائم حول الإله الخالق 
الذى آمنت به العصور الوسطی » وعن الاعتراف فى الوقت نفسه بأن إرادة الانسان 
واعية كما نادى عصر النهضة » فلقد كان بوش فى حقيقة آمره مؤمنا بالفوضی Wy‏ 
معقول رهراء الحياة وعبثها * 


نحن تعجز أمام صور بوش عن التمييز بين الفرد والمجتمع ؛ فكل ما سجله بوش 


كان يدور فى كل مكان فى عصره قرب نهاية العصور الوسطى عندما تقوّض إيمان 
لفرد دأدرك عزلته وانحصر تفكيره الأناني فى حطری الموت والشیطان اللذين يهددان 


حياته وما أصدق مؤرخ الفن مارسل بریون حين انتهى فى دراسته الممتعة عن بوش 


أن فنه ه ما كان فن العصور الوسطی ولا كان فن عصر النهضة الذى حاول 
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لوحة 7٠‏ 6 . هيرونيمرس بوش: تتویج المسيح بإكليل الشوك. الاشونال جاليري بلندن. 


لوحة 4۲۸. ھیرونیموس بوش: ES‏ الصلیب. متحف جت 


ھ٤‎ 


چیرارد داقيد 
ل oY‏ 


من الصورین اللامعين شلال المرحلة 
4 الفلمنكة SM‏ الفنان چیرارد ash‏ 
Gerard David‏ الذى ولد فى 
إحدى القرى الهولندية Ur‏ إلى مدينة بروج 
عام NEAT‏ ليصبح أحد القمم الفنية فى الدية ۰ 
وقد استقی فنه من فان إيك وھائز ELLE‏ واشهر 
ما ترك لتا من آثار اللوسحان اللتان عهد بإعدادهما 
إليه قضاة مدينة بروج لتزيين قاعة المدالة فيها لاساعة 
الختية فى صدور القضاة من أن یتحرفوا عن العدل 
وهما لوحتان ضخمتان موضوعهما متقی من رواية 
لهيرودوت عن القاضي الفاند سيسامئيس 
Sisamnes‏ أحد قنا: اللك قمبيز الذی أدين بتهمة 
الرشوة = عليه بالسلخ Te‏ ويدو فى اللوحة 
الأولى لوحة 455 ) الملك قمبيز وحاشيته 
یقتحمون ee‏ 
عليه » وقد بدا قلفاً مذعورا أ وهو يستمع إلى التهم 
التی Last,‏ ملك على أصايع يديه 
فارنسمت على وجهه علامات الفزع ٠‏ كما نشهد 
فى خلفیة الصورة الفاضي على باب بيته وهو pla‏ 
كير النقود من أحد المتقاضين على حين تين 
اللوحة الثانية | غير منشورة | تنفيذ العقوبة الرادعة 
على القاضي التعس الذى يلخ جلادوه ويمرّقون 
جلده لرباً إرباً » بینما نری فی أمامية الصورة ابن 
القاضي الذى یاخذ مكان أبيه ويجلس على مقعد 
مصنوخ من جلد أيه AT‏ 


لوحة 4۲۹ . چیرارد دافید: القاضي الفاسد سيامنيس. بروچ- 


Zus,‏ هانان اللوحتان بألوانهما لزاهية الترعة بالحيوية ؛ كما یشخصٌ التكوين كله بالطایع الفلمنكي الشدید الوضوح ء بل انه بوقظ فى الذهن صور مرایا فان پيك 
الفني راضحا جلي وتنفسج فى خلقية لوحة إلقاء القبض على القاضي عن ميدان ‏ عندما تلمح عيوننا راج كنيسة القديس يوحنا منمکسة على خوذة الجندي الواقف 
ومع مقفر نقيط به أعمدة أحد الأروقة بمديئة بروج ويزدان الجدار الداخلي JA‏ ويقمي كلبات فوق أرضية القاعة shall‏ ببلاطات خزفیة مزجَجة ذات أشكال بديعة 
بصیغ : حرفية متأيطلة وطرائف مقحمة على التکوین الغني ؛ حيث نشهد على الجدار كما يلفتنا محاذاة الشخوص بعضها البعض في الستوی الواحد ؛ غير أن ملامحهم 
a‏ الضخمة اخفورة لدان ن الحب ممسكين بأكاليل الزهور ؛ وإن اقسم العمل he‏ ونظراتهم معبرة وان شخص کل منهم فى انجاه مختلف عن PM‏ 


oro 


کونتین ماسيس 
)1400 4۱۵۳۰ 


كونتين ماسیی [أر ميتسيس) 

ول | Quentin Massys(meisys)‏ مب 
لأ لوفان لكنه استقر بمدينة أنفرص . وإذا 
كانت بروج وبرو کل هما العاصمتان الفئيتان فى 
مستهل القرن الخامس عشر OB‏ أنفرس التى كانت 
مدینة ثريّة تعج بالتشاط مع دول الجنوب قد AF‏ 
بدورها إلى مر كز فتي جاذبا المصوّرين الشبان . وقد 
أمضى ماس حياته عازفاً عن تولي الناصب المرموقة 
غير معنی إلا بإرضاء عملائه من الخاصة ومن 
الوتات الموسرة . و كان أسلويه Updo‏ متحوّراً ولم 
يكن على غرار فناني الجيل السابق يميل إلى إظهار 
شخوصه فى وضعات الورع والخشوع الجامدة بل كان 
ينزع نحو تصوير الحر كة والحيوية . وبهنا كان مامیس 
وصلة الانتقال بين القرن الخامس عشر الستمساك 
بالشعائر الدينية وبين القرن السادس عشر المشغول بأمور 
الحياة Wall‏ ملتمقا أكثر ما يكون بشواغل الانسان 
وحياته . وقد ١‏ كتشف فى جمال ٠‏ الطبيعة الساكنة » 
ما يتيح له إبراز الفروق بين الأشياء حين ينسكب 
عليها الضوء - وفق نهج فان إيك - ہ وتتجلی براعته 
فى تصوير ال یماعات الوشکة على الحدوث أو الانتهاء » 
وكذا فى رسم الأشياء مترا كمة إلي جوار بعضها 
البعض » فکان ذلك ارهاصا بمکتشفات القرنین 
السادس عشر والسابع عشر من حيث بث الحر كة 
والحياة النابضة فى الصورة . و كان موضوع N‏ 
أو الرابي وزوجته فى حانوته الذی تناوله پیشروس 
كريستوس من قبل هو أحد الوضوعات الفلمنكية 
الشائعة خلال القرن الخامس عشر » و كان فى الوقت 


لوحة 4۳۰ . كونين مامیس: الصراف وزوجه. متحف اللوظر. 

تفه ذريعة لتصوير الطبيعة السا کنة والأدوات الجميلة الثى تلتقط الضوء Ub y‏ كريستوس فی لوحة القدیس (یلیجیوس St Eligius‏ ( لوحة 1۱۱ ) ومرأة فان إيك فى 
وسطوعاً . ولوحة « الصرّاف وزوجته.» ( لوحة ۳۰ ) صورة واقعية من الحياة الیومية ‏ بورتريه أرنولفينى وعروسه ( لوحة ۳۹١‏ ) ء ویستدل متها على وجود شخص ثالث بالحائوت 
نری فيها الزوجة وقد انصرفت عن مطالعة كتاب ٠‏ الاعات ٠‏ إلى التطلم نحو الميزان لعله الشتري ۰ كما تعكس المنظر الخارجي من خلال النافذة . وقد نالت هذه اللوحة 
الذى حملت إحدى كقتيه نقوداً ذهبية يزنها الصرّاف بحرص رعناية وبين يديه اللآلىء ‏ احا وذيوعاً فى عصرها وما أكثر ما تخت » كما ظلت فترة ما ضمن مقتنيات 
والجواهر والحلی الذهبية . وتبلغ الصورة ذروتها فى المرآة احذبة التى نذ گرنا بمرأة ‏ الفنان روبنز الأثيرة 


۷ھ 


)۱۵۳١ VY) 


ہے | يان جوسارت Jan Gossart‏ العروف Lal‏ باسم مایوزیه 
تتا لق | Mabuse‏ فى تمرير الموضوعات الدينية والأسطورية 
لأ والبورئريهات . عمل فى مدينة آنفرس بعد رحلة إلى 
إيطاليا بمعيّة راعيه دوق برجنديا . و کان فى مرحلته ¿El‏ یحذو حذو 
چیرار دافید إلى أن HGF‏ نماذج عصر النهضة بعد نائره بألبرعت 
دورر وأمائذة عصر النهضة الإيطالبين . وقد صور آدم وحواء مرات عديدة 
إذ كان يتحمّى لتصوير الأجاد العارية بأحجامها الطبيعية قدر الإمكان » 
ونعد لرحته « آدم وحواء ٤‏ احفوظة بمتحف برلین بحق درامة تمتعة من 
درامات عصر التهضة لوضوع العری ( لوحة ۳۱ ) . وفی محاولاته 
A‏ على المشاهد من Joe‏ المغالاة فى التضاؤل النسبي وقواعد المنظور 
وترا کب الأشكال فقدت صوره الدينية مضمونها الروحي » وبهنا غدأ ما 
كان وسيلة عند لیوناردو داقنشي غاية فى ذاتها عند يان جوسارت ۔ 


لوحة ۳۱) . يان جوسارت: 
آدم وحراء. معحف برلین. 


تقل إلينا كاريل فان ماندر مؤرخ حياة الفنانين فى الأراضي الواطشة خلال القرن السادس 
عشر أن برويجل كان دائم التردّد على حفلات الفلاحين متنکرا برهم ليدرس عن کلب 
عاداتهم ورفصانهم Ly‏ كلهم رمشريهم وحفلات زفافهم . ومن ثم قلیس أمامنا سوی 
الرجوع إلى صوره کی نسبر غوره ونکشف عن معتقداته التى يمكن تلخيصها فى أن 
الإنان کفرد مطيوع على الخطیئة ء وأن أبشع خحطایاه هى المادية المتمكّلة فی جشعه 
وأنانيته » وبرغم ذلك قالانسان خر بطبعه إذا عاش موصولا بالطبيعة . وهی نظرية قديمة 
قدم الانسان الذى كان يعد فى اليونان القديمة خر لكنه أسير قبضة أقدار مأسارية لا 
يملك منها فكاكا , ؛ على حين أن الإنسان فى عرف برويجل قادر على تفادي الخطيئة 
والنحگم فى مصيره . فلقد عصى آدم وحواء Lay‏ ذأ كلا من ثمر الشجرة الحرم مرتکیین 
الخطيئة الأولى وفق ما جاء بسفر التكوين » لکن برویجل برفض التسلیم بهذا المعتقد » 
ناھبا إلى أنه لا يجوز أن يظل الإنسان معذيا طوال حیانہ لأنه رضخ فی لحظة ضعف 
لإحدى نرواته ؛ وأنه > فى الامتمتاع برغبانه Ul‏ هو قادر على التحكّم فيها والسيطرة 
عليها ٠‏ كما أنه لی فی حاجة إلى « مخلص ٠‏ يعيده إلى نعيم الفردوس لأنه مدرك هنا 
النعيم لا محالة إذا ما اندمج فى الكون وفنى فيه . وليس فی عالم برویجل شىء ثابت 
EN‏ » فكل شىء دائب الحر كة والتطور . وفى الحق إن برويجل كان يرهص ذهنياً بعودة 
الإنان إلى الطبيعة ء تلك العودة العاطفية التى نادى بها بها الرومانسیون فى القرت التامع 
عشر ؛ لکن دون التورط فى الخرافة الخيالية الٹی ضفي على الطبيعة صفات > 


ما عن إيمان برويجل بالله فهو أمر غير مقطوع به » وأقصى ما یمکن اقتراضه هو أنه 
كان کائولیکیا ضالا ء برسم لوحاته المصورة للکتاب المقدس وفقا لمفهومه الخاص . فلوحه 
٥‏ مذبحة الأبرياء » ( لوحة ۲۶۳۲ هی فى واقع الأمر إدانة مستترة للدمار والمذايح التى 
تعرّض لها شعب الأراضي الواطئة على أيدي الغزاه الإسبان ٠‏ حيث jo‏ المنهد وسط 
الطبيعة الفلمتکیة والناس بالأزياء انحلیة خلال مومم الشتاء مؤمنا يأن الاحتلال الاسپاني 
لهولندا خت حکم دوق ألا البطاش لا يقل ضرارة عن مذبحة أطفال اليهود على أيدي 
جنود الملك هيرودس 


كما كانت لوحه ه الصعود إلى تل الجلجئة » ( لوحة ۳۳ ) تصوّر موضوع صلب 
السیح دون التعرض لواقعة الصّلب بنفى الاهتمام الذى تعرّض به إلى انحطاط البشر 
رخستهم وهم يرقبون عذابه بلا اکٹراٹ » بینما برتدي شخوص اللوحة أزياء عصر برویجل 
التى جاءت مطایقة لأزياء ا جتمع الفلمنكي فى القرن الادس عشر . ولم يكن إله برويجل 
على وجه اليقين هر إله الكتاب المقدس خالق الکوت ومديّره منذ الأزل وحتى الأبد ؛ لکن 
إلهه هو والطبيعة شيء واحد » فالكون المادي والانسان يا إلا مظاهر للناث الإلهية 
موجز القول إنه كان مؤمنا بوحدة الوجود 


برویجل (۱۵۲۵ - 1974( 
پیتر برویجل Pieter Bruegel‏ الأ كبر أحد عظام للصورین لما تنفرد به 
تکوینانه الفنية من تلقائية ووضوح ولاهتمامه الشديد بالجانب الانساني 
الذى يضفي على أعماله نضارة لا تذبل ولا تغيض . ومن الناحية التاريخية 
يعد البعض برويجل آخر ومضة تألقت فى سماء التصوبر الفلمنكي المبكر على حين يعدم 
البعض الآخر MN‏ یفن عصر جديد . وكان برویجل من بين عظماء الغنانين أول من صوّر 
لوحات ته حصيصا للمشترین ht‏ لنفسه الحربة فى اختیار موضوعانه ۔ وفى 
الح إن ما يأسرنا فی لوحاته لیس موضوعانها فحسب بل y‏ الشخصية وأستاذيته فی فن 
» فقد فتن برويجل باللوك الإنساني وكانت البشرية يكل نقائصها ومثالبها هی 
محور فّه الذى لم تتحکم به أية أساليب فنية تقليدية 


الع 


ولد برویجل فى الأراضي الواطئة بالقرب من بلدة بروج بإقليم برابانت فی بلچیکا 
حالیا . واشتھر هذا الفنان بصفتین : الأولى هی شهرته فناناً شعبياً اس السقة التى 
أضفاها عليه اشتغاله بتصوير المشاهد الهزلية الغرية ثم الشاهد التى یمثل فيها الفلاحين 
رمرحهم الصاخب فى أعيادهم » وهی ما تتجلی فيها موهيته الفذة ات تدخل البهجة 
على التفوس رغم ما تضم به من غرابة ‏ أما صفته الثانية التى لا تؤدي فيها تلك الموهبة 
إل دورآ ظاهرياً فهی قيمته کمصور یصدر عن فلفة عميقة الغور جعلته Jou‏ مكانة 
مرموقة بين الکو كبة النادرة من عظماء الفتانين على مر التاريخ . وما نعرقه عن حياته 
قليل إلا أنه عندما فضی نحبه لم يكن قد جاوز الخامسة والأربعين من عمره . وثمة وثيقة 
تبت قبوله BLA‏ بنقابة المصورّين بمدينة أنفرس عام ۱۵۵۱ أثبت فيها اسمه ١‏ پیتر 
برويجل » الذى هو امم دال على العائلة Y‏ بيتر فان برويجل ١‏ الذى يدل عادة على 
موطن النثأة . وعندما بلغ الثالثة والثلاثين من عمره تزوج من ابنة الصوّر كوك Coscke‏ 
الذى قیل إنه تتلمذ على يديه ورزق منها بابنين شب ليصبحا فنائين مرموقین مثلما أصبح 
ثلاثة من أحفاده وحمة من أحفاد ابه » کتی أرلهما ٠‏ يرويجل الجهئمي ٠‏ ليله إلى 
تصوير مشاهد نيران الجحيم على غرار بوش وأبيه برويجل » و كني الأصفر ٠‏ ببرويجل 
الخملي ٠‏ ها انطوت عليه رسومه من رقة ناعمة وسحر وجاذبية لا سيما رمم الزهور والشمار 
والطير وقد عاش zu‏ برويجل خلال عصر مشحون بالاضطرابات الاجتماعية والفتن 
السياسية والدينية ما كان له أثره عليه دون شك على أن استشفاف أفكاره oly‏ لا 
بى نا إلا من علال آثاره الفنية قحسب ء على المکس من الفتان آلبرخت دورر الذى 
ترك إلى جوار ANAL‏ الفنية العديد من الأبحاث والرسائل فضلاً عن تعلیقات أصدقائه ما 
یلقی الضرء وافرا على أفكاره وآرائه . ولتمييز برويجل عن سلالتہ وذراريه من الفناتين 
اُطلق عليه الورخون اسم ٠‏ برويجل الأ كبر ۶ على حين أطلق عليه معاصروه اسم 8 برويجل 
الهازل ٠‏ لما كانت تصخب به تصاويره من سخرية لاذعة تشحذ فكرهم وتدفعهم إلى 
التأمل ء وآثر البعض تسميته ٠‏ برويجل الفلاح ١‏ لشغفه بتصوير حياة أهل الريف . وقد 


لوحة APT‏ برويجل: مفبحة الأبرياء. متحف تاريخ الفنون de‏ 


إليها . فلقد كانت الطبيعة الحيّة وليت الطبيعة المصوّرة فى لوحات LS‏ الصورین 
الإيطاليين هی التى ظفرت باہتمامہ خلال تلك الرحلة » إذ استرعاه تنوّع أشكال الطبيعة 
الإيطالية على العكس من رتابة طبيعة بلاده . ولرسومه للطبيعة الجبلية التى صوزها من 
علي أثناء عبوره الالب أهمية رسوم لیوناردو نفها فی میدان التصوير ء وعلى حین 
كان القصد من رسوم ليوناردو هو الكشف عن العوامل الجيولوجية التى أسفرت عن 
تکوین الجبال ۰ كان يرويجل يلتفط فى مناظرء الجبلية وديانها وخيرانها AU‏ لإيواء 
الانسان » وبقى يرويجل إلى آخر حياته يؤثر رسم مشاهده وهو يطل عليها من عل 
وعاد برويجل إلى أنفرس فى عام ۱۵۵۵ لیشرع فجأة فى صورہ الأ خلاقية الخیالیة التى 
أكسبته كنية ه بيتر الهازل » ء ولم تتضمن هذه الصور ما هو هزلي مرح فحسب بل 
شملت بالثل ما هو شریر فاسد . وفى هذا المضمار يمكن اعتباره قد تتلمذ روحیا على 
يد هيرونيموس بوش الذى كان قد مات منذ عام ١617‏ والذى كان ما یزال أمتاذ فن 
الرمز الا علاقي . اما أستاذ برویجل القعلي فكان هيرونيموس كوك كما قدمت صاحب 
إحدى المطابع فى آنفرس ؛ وكان قد عهد إلى برويجل بإعداد دراسات yy all‏ المطبوعة 
بطريقة الحفر على الخشب أو الأسطح المعدنية حول موضوع ٠‏ الکبائر السيع ٠ ٠‏ ومن 
خلال هذه الصور المطبوعة ذاع صيت برویجل وشاع بين معاصريه 


8ه 


ولحسن الحظ اعتاد برويجل تأريخ لوحانه . ونحن إذا تبعنا هذه اللوحات حسب قواريخها 
لألفيناها تقودنا إلى التيجة والاثر نفسيهما » وهی أن الانسان مجیول بفطرته على الخطيكة » لكنه 
فى الوقت نفسه خر بطبعه وله وإن كان جزعامن الكون فهو ليس محور الكون على أي الأحوال . 
والطريقه Jal‏ ام بما طراً على برويجل من تطور تقتضى متا استتراض de)‏ ۔ على أنه ينبغي 
ألا تیب عن بالنا أنه مهما كان عمق gall‏ الفلسفية لأعسالہ قإنها تشترك مع شعیته فى 
الحيوية البالغة والحمامة الشديدة والإقبال lll‏ على العالم المرئي والتقدير العف للمتع الدنيوية 
الوية 


وفی عام ۱۵۵۲ انطلق برويجل إلى زيارة nl‏ الرحلة التی كان الفنانون 
الشمالیون يتوّجون بها مرحلة مرانهم » وما من شك فى أنه خلف بلاده مزوّدا بقائمة 
تضم ما ينبغي أن براه وبتوصيات شتی إلى مختلف المصوّرين الإبطاليين على أن 
الرسوم التى عاد بها وت الدليل الوحید على قیامہ بهذه الرحلة التى مضى فيها بعيدا 
حتى بلغ صقلیة ؛ تکشف عن أن اهتماماته لم تكن هی الاهتمامات المألوفة . وإذا 
كان قد شاهد الآثار الرومانية واليونانية التى وقعت فى طريقه ودرس تصاویر عهد النهضة 
التى اعتاد غيره التردد عليها وتأملها » فإنها فى واقع الأمر لم تستمله ولم يستجب 


ey rv dl 
السیح بحمل الصليب إلى‎ 
تل اجلجند. متحف تاريخ‎ 
¿má Op 


التواكلي N‏ الوشيك الواحد إثر الآخر . و كان مثل هذا المشهد باكنسبة 
لمعاصري برویجل يمل lll‏ بين ما هو عزلي باعث على الضحك وما هو حانق Je‏ 
كوابيس الأحلام ۔ وكان الناس ينظرون إلى العميان JAS‏ العصور الوسطى باعتبارهم 
شراذم من A‏ والمتشرّدين بل والتسولین يستثيرون الشفقة والإحسان من الارة بثيايهم 
BN‏ وأسمالهم البالية وبما يحملون من آلات موسيقية . لقد وضع برويجل فى هذه اللوحة 
البنرة الأولى التى تلققها القرت العشروت » فجاور فى صورة واحدة بين المراحل المتعاقبة 
للحدث » بحيث يشارك کل فرد من العسيان فى جزئية من حركة السقوط الشاملة التي 
یتزاید اندفاعها etal‏ انتقالها من شخص إلى آخر بدءا من الیسار إلى اليمين 


كذلك استطاع برویجل أن برهص فى لوحته « الفينة الغارقة » ( لوحة 455 ) يعنصر 
8 السرعة » اُثناء الحركة الهائجة لعناصر الطبيعة التى أثارتها العاصفة . على أن شهرة 
برويجل مصوّرا لم نذع إلا فى عام 1689 عندما قدم لوحة « السکم JEM‏ الفلمنكية » » 
وكانت لوحاتہ المبكرة فى أغلبها مناظر برّية وان تناولت بعض موضوعات ميثولوجية مثل 
« أينياس فى العالم السفلي » ( لوحة ٤۳۷‏ ) » ومثل « سقوط پیکاروس » ( لوحة 458 ) 
التى حا كى فيها بفرشانه ما جاء بالأسطورة على لان أوقيد فى كتابه ٠‏ فن الهوى » حین 
قر قرار دايدالوس على الفرار من بطش الملك میتوس ٠:‏ فصف رباشا JR‏ منها جناحین e‏ 
مجدافى طير »نها بخيوط من تيل على جد ولده إيكاروس ؛ لم أسال الشمع الذاب 
على الأطراف لحماسك وقال لابنه : فلدمض بجناحيّك فى إثري غير Ne‏ واحذر أن تعلو 
قرب الشمس ققد ينفد صر الشمع أمام توقجها أو تهبط صوب البحر فیتل الريش يزيد 
الموج . والتفت فربط إلى كتفيه جناحین » وسّت شفتاه بالقيلة ند اہن والدمعة فى عينيه 
تطل فيعجز عن أن يحبها » واتطلقا فى رحلة وا کبھا الشؤم . وتقدّم دايدالوس بخفق 
بجناحین ينظر إلى الوراء متابعا حر كة اينه المقتفي آثره ۔ وحین ازداد إيكاروس قدرة ومهارة 
زايله الخوف فاتطلق جسورا وسری فى الرحلة تبض البهجة . ها هوذا صیاد یمک شعا قد 
ذهل لمرآهما قيفلت من يمناه الخيط . ها هی ذي جزيرة صاموس عن يسارهما ء وها هی 
ذى جزر لیینٹوس وكاليمني ۔ استیقظ عندئذ بين حنایا الفتى نزق الشباب وجرژ فحاد عن 
مسار أيه وانطلق إلى أعلى » فأعلى . ودنا من رب الشمس ففاب الشمع رانفك رباط 
الريش وأصاب الوهن ذراعيه . أصبحتا عاجزئین عن السيطرة حى على الانسام الهيّنة 
dl‏ تيه الأجواء ‏ إلى الماء المترائي ck‏ » قد غمّی طوفان العتمة 
على عينيه فأظلمتا رعبا مذ ذاب الشمع ٠‏ ودبّت بذراعیه العاريتين الرّعدة وهو يمدّهما 
ویساول عبتا أن يصمد . انزلق إلى الا عماق , والماء ال عضر بخنق فى شفتيه الكلمات ؛ لا 
تكاد تناثر من فمه حتى يطويها الماء إلى الأبد . لکن آباہ التعس الثا کل ولده بصرخ 
إيكاروس ولدي . ین تراك ياولدي وأى أجواز الفضاء غییتل ؟ bay.‏ كان ينادي ملتاعا » 
لمح نثار الريش على سطح الماء كانت الأرض قد ضمّت رفات الصبي وحملت مياه البحر 
اسمه ٩۳":‏ نری اللوحة lag‏ لخليج بمتل مرف ييه سی نور a pail‏ 
یط به المرتفعات الصخرية » شبيهاً بمرفاً متنا الذي مبق أن زاره برويجل ۔ ونلحظ فوق 
الشاطيء النحدر فلآحا oe‏ محرائاً يجرّه جواد » وراعياً وسط قطیع أغنامه ellas‏ بوجهه 
نحو صفحة السماء . ونشهد في يمين أمفل الشهد جد المي إيكاروس وقد غاص 


والعروف أن برویجل لم يخلف وراءه أية لوحة من اللوحات التى جرى العرف على أن 
يعهد إلى الفنانين بإتجازها مثل بورتريهات الحکام والأمراء أو لوحات الهيا كل أو زارف 
الياني العامة أو تلك التى تکون فى متناول بسطاء A‏ فلقد كان جل متذوّتي فته من 
الديلوماسيين ورجال الدولة والمثقفين الموسرين وجامعي التحف من مختلف الدول . وما من 
شك فى أن برويجل كان يشارك تلك الفئة الأرستقراطية التى أقبلت على صوره سواء إيان 
حیانہ أو بعد مانه اهتمامانها الفكرية . أما تلقييه 9 بالفلاح » ء هذا اللقب الذى لزم اسمه 
لشغفہ بتصوبر الفلاحين » فما أكثر ما ضلل المؤرخين وأوقعهم فى حيرة ولبس 


وعلى غرار بوش صوّر برويجل كل ما هو مرعب مشوّه ليرمز به إلى الفاد الخلقي ۰ 
ولكن على حين كانت رؤى بوش تتناول الفردوس والجحيم لم تبعد رؤى برویجل عن عالم 
الواقع » فهى تنطوي على مزیج من المرح الساخر والبشاعة المذهلة كما تجمع بين النقد 
والتعاطف فى أن معا . وعلى الرغم من اقتباس برويجل بعض أفكار تصميماته التصويرية فى 
إنجازاته المبكرة من بوش إلا أنهما کانا متباينين . فعلی حين قصد بوش الترهيب جربا وراء 
تطهير الروح من خلال فحش الشاهد الجنسية ۰ كانت بشاعة الخطيئة عند برویجل HEN‏ 
ہما يدنس الروح بل لما يلحق الإنسان معها من E‏ . لهذا كانت المشاهد الجنسية الصريحة 
من الندرة بین أعمال برویجل ٠‏ و كذا كانت الإثارة الجنسية Lai‏ الداعية AY‏ لها عنده 


والتصوير بطبيعته مجمید لإحدى اللحظات التی يعبر عنها الموضوع الصوّر داخل إطار 
الزمن » فى حين أن الزمن فى واقع الأمر لا يتوقف أبدا ولا یکف عن الحركة » لذلك 
يمكن القول إن الفن عمل ايهامي لأنه یفرض الديمومة على ما هو فى حقيقته فان . وقد 
تجح القرن السابع عشر فى مواجهة هذه المقارقة بفضل فانی شمال أوريا الذين كان pe‏ 
الرهيف DA‏ أقل التزاما بالأفكار السبقة من زملائهم المطلين على البحر المتوسط . وفى 
مثل هذه الأعمال يكشف برویجل الستار عن النشاط البشري الألوف الذى لم تكن هذه 
الشخوص التابضة بالحر كة الدائبة إلا رموزاً لها . وقد ساعد هذا الاهتمام المتصل الذى 
بذلته يلاد الشمال نحو الناظر الطبيعية أكثر ما بذلیه نحو الشكل البشري ‏ الذى كان ما 
Sty‏ مصدر كل المقابيس والمعابیر فى التصوير — على تھیئة العين للتأمل فى التأليرات 
الناجمة عن هذا التزاوج بين الناظر الطبيعية والانان . 


ومضى برویجل إلى ما هو أبعد » ففی لوحته ٠‏ ها هوذا الأعمى يقود الأعمى 6 
ا حفوظة بمتحف ناپلی ( لوحات 474 , ٦٤٤‏ ) والتى استوحی فيها قول يسوع ٠:‏ اثر کوهم 
هم عميان قادة عمیان » وان كان أعمى يقود أعمى يقطان كلاهما فى حفرة » [ مى 
6 :۱۶ ] ويرمز بها للإنسانية العمياء وهی تمضي سراءا نحو مصيرها ا حتوم ؛ يشادنا فی 
هذه الصورة إحماس عميق BIS Fay‏ محتومة تولك أن حل بالعميان المنّة القین 
یواصلون السير محابعين يتلو أحدهم الآخر وقد تماسکوا بالأبدي والعصي . فتری أولهم 
يسقط فى النھر بينما یر الثاني » والثالث على وشك التعثّر ہ والرابع يحت الخطى نحو 
الخطر ؛ والأخيرين لا يدريان أى مصير بنتظرهما . وقد By‏ برويجل من خلال التلاعب 
بين ملامح وجوههم فى الکشف عن الفروق بين مشاعرهم » كما أوحى إلينا بحتهم 


لوحة ETE‏ برویجل : هاهوذا الأعمی یقود الأعمی. سحف ناہلي۔ 


وتبداً هذه الللة بلوحة ہ فصل الشتاه ٠‏ أوه شهر يناير » أو a‏ الصيآدون فوق 
الجلید » ( لوحة ETA‏ 14۰ ) المحفوظة بمتحف تاريخ القنون بفيينا حيث الشهد 
الشامل واديا فسيحا یکسوہ الجليد ؛ تبدو فى أماميته بلدة صغيرة ۰ كما نشهد الناس 
تزلجون على الجليد فوق البحیرات الحجمدة Gab‏ ورواحا . وإلى الیسار صیادوت ثلاثة 
منطلقين من غاية تعرث غصون آشجارها من الأوراق وفی أعقابهم رهط من الكلاب 
a‏ البرد ؛ على حين تشتعل التار فى کوام القش أمام نزلٍ . ونعید هذه 
اللوحة إلى ذا کرتنا فن اللمنمات واللسجیات المرسّمة » كما توحى بألوانها الكامدة 
وأشجارها المثقلة بالتلج وحقولها الکسوة بالجليد بالجو البارد المكفهر والإحماس 
الجارف بوحدة الانسان وعزلته ويحتفظ المتحف تفه بلوحة ه شهر فبراير ٠‏ أو 
» التهار المتم ٠‏ ۰ كما يحتفظ متحف التروپولیتان بلوحة « قصل الصیف ٠‏ ارہ شهر 
ul‏ » أوه الحصاد » » كما تحتل لوحة ٠‏ شهر يونية ٠‏ أو ه فصل الربيع ۰ 
مكانها فى متحف براغ ؛ وتأخذ لوحة ه فصل الخريف ٠‏ أو ہ عودة قطيع QU‏ 
موضعها فى تحف قيينا 


ھ٢‎ 


معظمه في مياه البحر بعد سقوطه من علي بينما BL‏ على رشك الفوص ۰ كما نری 
دایدالوس الأب يحرّم في الفضاء باحثا عن ولده . ويقع الحادث الخاطف دون أن يلحظه Y‏ 
GN‏ الواقف فوق سطح سفينته ولا القلاح ولا الراعي » لكأنه لم یقم 


ونلت مرحلة الموضوعات الیٹولوجیة مرحلة aly‏ للشخوص التى جاءت كبيرة الحجم 
نوعا غزيرة التفاصيل ساخرة إلى حد ما ء الهدف منها ديني أو وعظي ؛ وقد لعب فيها 
جمیما النظر الطبيعي دور . وبعد العديد من الأعمال التی برزت فيها شخوصه الآدمية قم 
ململته الشهيرة عن فصول السنة فى عام ٥٥١١‏ ء التی وان راعى فيها خصائص هذه 
الشهور إلا أن موضوعه الحقيقي كان الطبيعة بکل مظاهرها المتتوّعة خلال دورة الفصول ۰ 
تری الانسان فيها عنصرا من عناصر الطبيعة شأنه شأن النبات والحیوان والبحیرات والغابات ٠‏ 
يتعرض مثلها لحرارة الصیف وأضوائه الناصعة الساطعة وليرد شهر نوفمير القارص وسحبه 
الخفیضة ولقسوة الطبيعة الجليدية فى فصل الشتاء . على أن هذه السلسلة التی تصور شهور 
السة لم تكتمل ولم يصل إلينا منها غير لوحات خمس 
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لوحة 4۰ 6 . برریجل:شهر 
بناير أو الصيادون ضرق 
لیلد تسفسصسیل. 


ley‏ غرار میکلانچلو خلق برویجل من الشكل الآدمي ہ عملاقا رمزيا » ء غير 
أن عملاقى الفنانين لا يتشابهان إلا فى قيمتهما الرفيعة » فقد صوّر ميكلانجلو 
المثل الأعلى للإنسان بصفته أسمى القوى العقلانية والوجدانية . وإذا كان قد عبر 
بجمال شکل الجد الانسانی عن صموّه الروحاني إلا أن عرى هذا الجد الآسر 
فصل بينه وعالم الواقع » الأمر الذى جعله بیدو و کانه غريب عن We‏ ۔ اما برویجل 
فكان على التقیض تماما من میکلانچلو ہ إذ تكمن عظمته فيما عرف عنه من 
وضوح وبعّد عن الرمز » فالاناسي النى كان يصوّرها غير بعيدة عن الواقع Ye‏ يعنيه 
فى ذلك أن يكون الوجه دميما والثياب رئّة » فلو أنه صورهما على غير الحقيقة 
انفصل عن الواقع 


على أن شهرة برويجل قد خفتت قرب نهاية حياته بالقياس إلى شهرته EW‏ » رذلك 
أن الكثير من روائعه المصوّرة قد Ge‏ طريقه إلى المجموعات الفنية الخاصة » ومن ثم SÁB‏ 
هذه اللوحات بعيدة عن متناول الجماهير زمنا طويلا » فضلا عن أن Cig‏ بعض ا جموعات 
الفنية قد أُدَى إلى تبعشر لوحات برویجل ء الأمر الذى st‏ إلى انعدام الفرصة الموانية 
خلال القرنين الثامن عشر والتاسع عشر امام المؤرخين لفحص هذه الأعمال وتقييمها 
الحق . فإذا أضفنا إلى ذلك أن برویجل لم یلتزم فى تصوبره بل الجمالیة والطرز الدولية 
الام فی عصره والتی كان الذوق الفرني رائدها تمتی لنا تفسير انحمار شهرته خلال 
لقرنین الاضیین » بحکم أن أعماله لم تخضم للنظریات الفتية لائدة فعڈوہ لهذا مصوّرا 
فظا غليظا وفنانا مازلا . وحتی فى مستهل القرن التاسع عشر انحصر التعليق على ا جازات 
برويجل من حيث العنصر الهزلي فيها لا من حيث قيمتها التصويرية ٠‏ وتجاهل ما یشدنا 
إليها اليوم من عظمة موسوعية وابتكار » بامتشتاء نفر قليل من النقاد يأني على رأسهم 
الشاعر الفرنسي بودلير الذى رأى فى رسوم برويجل وصوره فن مصوّر عظيم الوهبة . 
أما أولئك النقاد فلم یتجاوزوا النظرة السطحية لصوره دون أن بفطتوا إلى رؤاه المكنونة » 
قوضعوا يبتر برویجل فى مصاف الأساتذة الفلمنكيين من الرتبة الثانية . و كان ١‏ کتشاف 
قيمة كل من برويجل وإلجريكو وجرونيفالد فى نهاية القرن التاسع عشر بداية انكباب 
اقاد والمؤرخين على درامة أعمالهم AS‏ ومضمونا . وبعد تقييمها الدقيق واطراح 
التحاملات القديمة استرد برويجل مكانته الجدیر بها بين کبار أماتذة التصوير العظام » 
aa‏ كان فنانا فلمتکیا أصيلا عبّر أبلغ تعبير عن حياة مواطنيه دون التأثر بالأسلوب 
الابطالي « وانقضى وقت طویل قبل أن یمدوه الرائد الأول للتصوير الدنيوي شمالي جبال 
الب ٠‏ كما لقی تقدیرا عظیما بصفة خاصة لتفسیره الصور لفقه السکم والامثال 
الفلمنكية . ولقد اتضح الآن أن برویجل لم يكن كما عده القرنان الاضیان فلا حا 
موهوبا ء لكنه فان بالغ الحذق والهارة اقتفى A‏ هیرونیموس بوش وغیره من عظام الفنائین 
الفلمنكيين » و کان تناوله لموضوعاته هو تناول سکان الدن لا أهل الریف . وندحض 
قدرته على تصمیم التکوینات الفنية أي زعم oh‏ موهبة فطرية غير مصقولة » فهو بمهارة 
فائقة یجمع بين آلوانه في وحدة متناسقة ويضفي الکثیر من حك المرهف على تکوینانه 
الفنية ؛ فيط التفاصیل عن قصد ودراية للوصول A‏ التعبيرات A‏ ويقترب فى 
أشكال شخوصه من الأحجام القياسية كالدوائر والمخروطات والكرات . رمن الظلم اتهامه 


or. 


وشهدت الستوات الأربع الأخيرة من حياة هذا الفنان تر كيز جهوده فى تصوير حياة 
الفلاحين الفلمنكيين متخدما درايته الوثيقة الصلة بالسلوك البشري . وإذا كان برويجل 
قد انخذ الفلاح الفلمنكي نموذجا فى تصويره لوحة ه الأمثال الفلمنكية ٥‏ و كان فيها 
آشبه ما يكون بالممثل الإيمائي فى مسرحية صامتة » إلا أن هذا الفلاح غدا فى تصاريره 
لحياة الريف الرمز الدال على موضوع الصورة » فصوره فظا جلفا وما استطاع أن يتزع عنه 
روحه الرحة أو أن يمتهنه مزدرياً به متعالیاً عليه . كما لم يحاول برويجل تجمیل الواقع 
فجاءت تفاصيله دقیقة بالغة التعبير وسجلاً للحياة اليومية فى الريف القلمنكي ٠‏ فلوحة 
٠‏ وليمة العرس فى مخزن الغلال » هى وصف بلیغ لكل ما تضمّه القرية بل حتى لآداب 
المئئدة وأسلوب تناول الطمام والغراب . وإذا أمعن المشاهد النظر فى الوجوه وجهاً وجهاً 
لا کدف الأنماط القروية الٹی تعهدها فى الريف CF‏ كان ( لوحة 4۶۳,۶۸۲,۲۶۱ ) ۰ 
فتری العروس مترقّبة مصيرها فى مكان الصّدارۃ من المائدة الذى يميّزه عن غيره الستار 
المعلق خلفها » وتستلفتنا أنماط الفلا حين ا تباینة وقد انهمك کل نهم فيما بين يديه 
من طعام وشراب ؛ على حين وقف زامران ينفخان فى القربة الريفية بینا يدقان الأرض 
بأحذيتهما الغليظة لضبط الإيقاع وبعث المرح فى جو الحفل ؛ وانشغل الساقي فى صب 
الخمر من alll‏ فى الأواني قبل توزيعها على المدعوين . وید النظر إلى أمامية الصورة 
الخدم وهم يورّعون الأطباق الشّهية على الضيوف الجالين إلى المنضدة الريفية التى نكاد 
نمیرها بصعویة إذ gent‏ ظهور المدعوين وتكاد تبدر وكأنها تتصدّع وتنوء تحت ثقل ما 
تخفل به ما ل وطاب من طعام وشراب . ویحتل الر كن الأيسر أحد مشاهد الطبيعة 
الساكنة من الأواني والأوعية الملقاة على الأرض » بینما يجلس على مقرية منها ip‏ 
برتدي قبعة عريضة Ly‏ بريشة طاووس وقد فرغ من التھام ما فى طبقه وراج يلعق آصایعه 
متلدذا . وقد حارل يعض مؤرخي الفن إيجاد صلة بین اللوحة هذه ولوحة « عرس قانا » 
لتنتوريتو ‏ لکن شتان ما بين الطابع الكلاسيكي للمصورین البنادقة والطابع الردي 
للحياة اليومية لهذا المصور الفلمنكي . 


وقى لوحة « حفلات أهل الریف » ( لوحة 4 4 4 . 18۵ ) يشتنا إيقاع الراقصين والراقصات 
على أنغام مزمار الفربة على حين يعب الجالسون إلى الموائد الخمر من أقداحهم وهم فى نشوة 
ومرح ؛ وأطبق شاب على صاحيته يوسعها عناقا وتقبيلا ء بينا شابت إحدی الأمهات ألآ 
تغوت طفلتها الشار كة فى الحفل الراقص البهیج فانبرت تلقتها أصول الرقص . وما من شك 
فى أن مثل هذه اللوحة وغيرها ھی التى سجّلت اسم برویجل فى قائمة كبار مصوّري الحياة 
اليومية فى عصره . ومن ا حتمل أن تکون لوحة « ألعاب الطفولة ٠‏ التی تخرى احداٹھا وسط 
مدينة فلمنكية ( لوحات 8٩ ۰۶۸ , 48۷ EE‏ ) إحدى لوحات مجموعة قصد بها 
برویجل تسجیل مشاهد تصوّر الانسان فى مختلف مني عمره » فجایت كل مجمرعة Js‏ 
We‏ مستقلا بذاته رى ao‏ وهم يلهون ررجوههم متجهمة عابسة وليس ثمة ابتسامة تعلو 
شفاهم إلا قيما ندر . فنشهد مباريات ألعاب القوى والحواة Ah‏ العقلة وامتوازيين والنحلة 
وامتطاء صهوات الخیل الخشیة والسياجات وأراجيح الأطفال والطوق deny‏ والاستضماية 
وتمثيل حفلات الزفاف pally‏ کات البهلوانية والميارزة والتحطیب وتلق الأشجار والسباحة فى 
الأتهار والقفز فوق ظهور بعضهم البعض والسير فوق العكازات الطويلة والقصيرة . 


لوحة ٤٤١‏ . يرُويُجل: وليمة العرس فى مخزن الفلال. متحف تاريخ الفدرن بھہنا۔ 


حق الاختیار بينها » فإنه ظفر رغم ذلك بصت ذائع Ob)‏ حياته » فلقد حظى بشعبية 
واسعة من خلال صوره المطبوعة بطريقة الحفر ذات المزيج بين الخيال القرطي والطابعم 
الوعظي أو التعليمي » ونظر إليه الناس باعتباره خليفة هيرونيموس بوش على أن 
صوره أيضا كثيرا ما استتسخت وخاصة على أيدي ولدیه » و كان هواة العف الفنية 
يسعون إليها ويتسايقون إليها 


وقد ذهب أحد المؤرخحين ممن تناولوا سیرتہ بالبحث والدراسة إلى أن « الطبيعة ٠‏ كانت أستاذ 
برویجل الأوحد . وعلى الرغم ما فى هذا القول من مغالاة إلا أنه يحمل مع ذلك قدرا كبيرا من 
الصدق . فلم يكن برويجل أسيرا للطرز والأساليب التقلیدیة ء لذلك أضفى على أعماله نضارة 
صمدت أمام الزمن وبقيت نابضة علی مدى الا حقاب . على أن لوحانه نتضمن بين أونة وأخری 
اعترافا بنقائص الیشر وضعفهم وعجزهم ۰ كما تنضح صورہ SM‏ بالسخرية التى یخقف منها 
حه الذ كي بنقاط الضعف فى الطبيعة البشرية وما تنبض به مشاعره من شغقة ورحمة 


كما يزعم البعض بعدم درايته بالفن الايطالي المعاصر له » فقد ألم به كل الإلمام واست‌خدمه 
بحذق شديد فى لوحانه بعد أن صاغه فى نيج يناسب علبيعة قومه . ولقد استوت مهارة 
برويجل فى إعداد أشكاله ولا سيما بصيرنه السيكولوجية مع قدرته الخلاقة فأكسبته أسلوبا 
يغاير الأسلوب السائد فى عصره ٠‏ ولو أن الأمر و كل إلى فنان غيره لبدت تصاويره تافهة + 
لكنه تفرّد بروحه الفكهة التى طبعت أعماله بهذ الذاق الآسر 


على أن نفاذ بصيرته الشاعرية داخل الحياة الفلمنكية نابع من انشفاله يكل ما 
يمت للإنانية بصلة » فقدّم فى صوره وجهة نظر عن إنان عصره ما تزال نشدنا إلى 
الیرم .ولا تقال وجهة نظره التى تفيض سخرية لاسمة بأية حال من شأنه » ذلك أنه لم 
يقف من مواطنیه موقف الواعظ ال خلاقي الناقق الذی برجع إليه وحده الحکم على 
الناس دمع أن برویجل قد أبى أن بصوّر لوحات الهیا کل بالكنائس أو پورتربهات 


الأمراء مُورا أن يختار موضوعات صوره بحرية مطلقة تار کا لأصدقائه وجامعي التحف 


لوحة 66۲ بژویجل: وليمة العرس فى مخزن القلال. تفصيل. العروس. 


لوحة 4 6. برویجل: وليمة العرس فى زن الفلال. تفصيل. go‏ يلعق أصابعه. 
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لوحة 6۷ 4. برريجل: ألعاب الطفولة تفصیل من لوحة 5 6 4- 


ory 


لوحة 45 4. برريجسل: 
ألعاب الطفرلة. مت حف 
تاريخ الفنسون بقيينا. 


لوحة ٩‏ برویجل: العاب الطفرلة. تفصيل. 
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ذلك من خلال أمثال فلمنكية » فتکشف نظرته الشخصية عما يشوب اليشرية الكادحة الثابرة 
من نقائص ٠‏ كالنفاق وقصور الإدراك والغش والندلیس والخیانة . وننقسم الأمثال NEU‏ 
وقع عليها اختیار برویجل إلى نوعین : تلك التى تكشف عن حماقة السلوك ASW‏ ومخالفة 
الفطرة السليمة » وتلك التى تكشف عن AMI‏ ار ليقرنها فى نفس الوقت بالعظة 
المناسبة ad‏ حفر حفرة لأخيه وقع فيها » ومثلما تفتین يا نفس یفتي لك ء تار كا للمشاهد 
أن یستخلص ما يشاء من معان 


وعلى الرغم من أن الصورة تبدو لأول وهلة صورة هازلة عن عمد » إلا أن إمعان النظر 
فيها يقودنا إلى ما هو أعمق من ذلك بكثير » فبرويجل لا يهتم بغير الصدق » وموضوعه هو 
الانسانية » وهدفه نقد سلوك الناس . والجديد الذى نی به ليس مجرد رص y‏ صور 
توضيحية لمجموعة من الحكم والأمثال وإنما أن يخلق منها على حد قوله ٠‏ مدينة قائمة 
بذاتها تنطق عمارتها وشخوصها ومفرداتها بالأمثال الفلمنكية » . وعلى الرغم من أن 
عمارة هذه المدينة قد تيدو لنا غير مألوفة إلا أنه شادها ببراعة تنطق بقوة ملاحظته » كما 
يحركد شخوصه فى ثناياها مثلما یح رکھا فنان مرح العرائس » مهيمنا عليها بقدرة واقتدار 


ويمتد التكوين كله عبر خط عائل بيدأ من الأمامية اليمنى للصورة وينتهي عند الخلفية 
اليسرى . ويشغل معظم النصف الأيسر من اللوحة بيت عجيب التر كيب له نوافذ نائئة من 
سقوف ستّمة وفتحات نتبين متها غرابة سلوك قاطنيه وحماقتھم . وثمة ميان أخرى غرية 
إلى يار الخط الائل تمکّل فى سقيفة يتلقى فيها الشيطان اعترافات الخاطمین ؛ فضلا عن 
برج ذى يوابة وبيت قرري . وعلى الرغم مما بين هذه المنشآت من تباین إلا أن برويجل جمع 
بينها فى نناسق رانساق إلى جوار الأ كواخ التنائرة قى اليمين مكوّنا بينها وحدة جامعة . وعند 
قمة الر كن الأيمن من الخلفية أطلق برويجل لمواهبه العنان لتشكيل منظر طبيعي شاعري 
جثاب » لکنا تتبن حتی فى هذه البقعة الهادئة الجميلة ما يدنّس الانسان من حماقة 


ويمكن القول إن بؤرة التكوين الغني ھی ذلك الڈیوٹ فى منتصف أمامية الصورة الذى 
نرى زوجته تساعده على ارتداء المعطف ذى القلنسوة التى تغْمّي عينيه فلا یمود يرى ما 
تقترف . وهنا نلمس أشة الألوان حدّة فى اللوحة كلها » كما یحشد الغنان حول هذه 
النقطة البؤرية ما يستطيعه من تهويل للخديعة والحمق والعيث . والجدير بالملاحظة أنه 
بالرغم من غزارة الموضوعات المصوّرة ‏ وبالرغم من الوحدة التى تضم التكوين رالبيئة الى 
يهم تلاعب الألران فيها بدور كبير » بدت الشخوص دون ما حولها وقد فقدت الصلة 
فيما بينها ممعنة فی خطلياها ؛ فمن العسبر فی مثل هذا الوضوع تشكيلهم فى مجموعات 
تسمی إلى هدف واحد ٠‏ ذلك أن ما يفرّق بین هذه ا خلوقات هو ما CSE‏ نفوسهم من إثرة 
أنانية » فقدت عزلتهم وشعورهم بالوحدة أقسى ما ینالونه من عقاب 


ويقع مفتاح الصورة فى أعلى منتصفها ونهاية الخلفية حيث الألوان أ كثر هدوءا عنها فی 
الأجزاء الأدنى » فتری منزلا قرويا متضنه السكينة المابغة خلال فصل الصيف حيث النسیم 
عليل ؛ وهو مشهد یبهج العین لا يشوبه إل حمق الإنان . ونلمح فلاحا ثائرا يعدو AD‏ 


estr 


ولقد اقترن امتنکار برویجل لحماقات الإنان بإیمان واثق بامکان التغلب عليها من 
خلال الحكمة الفطرية التى یتحلی بها عامة الناى من البطاء الایین الذین لم تطرق 
آذانهم طوال اتهم كلمة الفلسفة وإن نوصّلوا على مر الزمن إلى العديد من الحکم 
الفلسفية فى شکل الأمثال التى تناولها برويجل بغرشاته فى لوحته الرائعة 8 الحکم SEM,‏ 
الفلمنكية » ( لوحات tor‏ 40۲.8۵۱ ) ۔ وعلى الرغم من جموح خيال برويجل فيها 
إلا إنها انطوت على جوهر إنسانيّ اجتماعي أ كثر منه دينيا » قأغلب هذه الأمثال ب سواء 
كانت موجزة أم مسهبة ‏ متمد من حياة الاس وكتب لها البقاء لصدقها 


وفى عام ۱۵۵۹ جمع برويجل ما يقرب من مائة حكمة سجلها مصورة فى لوحة 
جامعة oF‏ أحدائها فى إحدى القرى الفلمتكية مقدما بذلك فى لوحة واحدة موسوعة 
حافلة بشتى المشاهد ومخلف الا حوال وجلا للأزياء المعاصرة والنماذ ج البشرية وألوانا من 
المرحيات الايمائية الناقدة [ البانتوميم ]۰*۳ متمحورة حول قدرة الإنان على الإزراء 
بنقه . على أن معرفة برویجل بنقاط الضعف فى السلوك الإنساني لم تدفعه قط إلى 
الخرية المرّة كما لم تهبط به إلى وهدة الیتضاء 


Er‏ لوحة ه الحكم NN,‏ الفلمنكية » مكانة مرموقة بين أعمال برويجل » وعلى 
الرغم من أنها بحدی لوحانه الضخمة المبكرة فإنها تنطق بعبقريته » فیقتم U‏ وجهة نظره فى 
عالم مضطرب قد انقلب رأسا على عقب ٠‏ عالم كما يراه سكانه الذين ینفقون سني حيانهم 
فى مهاوي الشر والحماقة ء لذلك فان المشاهد التى يصوّرها برغم كونها فكهة تیر الضحك 
إلا أنها فى الوقت نفسه تدعو إلى الرثاء . وتتجلى سيطرة برويجل على موضوعه الخصب من 
مهارته فى بناء تكوينه الفني ادعب الدقيق » ومن امتخدامہ البارع للألوان ہ ومن قدرته 
الفدّة على الرسامة » ومن أسلويه الغنائي ¿A‏ تصویر النظر الطبيعي . وإلى جانب ذلك 
كان برويجل فيل ونا اجتماعبا ذا نظرة عميقة إلى الحياة الكونية ؛ فصوّر البائسين والتعساء 
الذين يحتلون لوحه و كأنهم مخلوقات متعزلة لا يكترث أ منها بغیرہ متغافلا عن جاره 
ومع ذلك ليست هذه اللوحة مجرد مجموعة من الشاهد غير المترابطة وإنما ھی تكوين Ala‏ 
من تتویعات خصيبة تکشف عن برويجل فنانا وإنسأنا . و كان برويجل أنذاك واقعا مت وسوسة 
ذلك الجانب الشرير المطبوع عليه الإنسان والذى شاع واتشر فى أعقاب القلق والتزاع اللذين 
أثارهما زحف حركة الإصلاح الديني إلى إقليم الفلاندر . ولم يكن برويجل هو أول فنان 
ind‏ من الأمثال موضوعا لعمل قي . فلقد انتشر هذا النوع من الصور خلال القرن السادس 
عشر فی یربا كلها ؛ غير أن ما می برويجل عن معاصريه هو اقترابه الواضح العالم من أسرار 
الحياة » ومهارته الفائقة وقدراه التى لا تبارى فى التلوين والتكوين والأسلوب الذی انتهجه فى 
الارتفاع بموضوعه من مجرد رسوم توضيحية إلى خلق في من الطراز التمیّز . ولقد ألهبت 
حكمة الأمثال الشعية بالفلاندر مخيّلته حتى غدا قادرا على أن ينفخ فی أكثر الأفكار تفاهة 
من روحه فإذا هی من الابداع بمكان . ولم يكن برویجل رحیما فى عرضه الصور لبيكته ولکن 
دون إفراط أو زلل » وبمعنى آخر مرق برويجل أقنعة التفاق » وعزی مثالب البشر من المظهر 
الختاع الذى یحجبون به حقيقتهم » وألقى التصيحة دون سراف فى الوعظ . فعرض UU‏ 
من الناس مشغولا بأمور عديمة الجدوى حتى لم يعد قادرا على الامتمتاع بالحياة . يعرض لنا 


لان « الجندي الشجاع لا يهاب التار ٠‏ إلا أنه يضم إلى شجاعته غباء منقطع النظير یتجلی 
فى إشعاله النار فى بيته جرد تدفئة أطرافه على لھیبھا كما يحتمل أن يكون برويجل قد 
قصد بهذا الشهد « ريح مدژومة تلك التى لا جحلب الخیر لاحد » 


وییدو الر كن الأعلى الأيمن من اللوحة لأول وهلة موحيا بالسكينة والسلام » حیث 
يطائعنا عند نهاية الخط المائل الذى ينبني عليه التكوين بأسره الفراغ والمنظر الطبيعي 
الفلمنكي ۰ فیتلاعب القنان بالأضواء على سطح الافق بلمسات فرشانه الرهيفة . وبرغم 
مهارة برويجل الفائقة فى الكشف عن الأثر الذى يبعث الهدوء فى المشهد الريفي بعد هرج 
المدينة وصخبها ٠‏ إلا أن الإنسان ما برح متماديا فى حماقته وسوء تصرفه . ويقصد برویجل 
بالكنية الواقعة عند خط الأفق التعبير عن المثل القائل ٠‏ إن الرحلة لا تبلغ منتهاها مادام 
برج الكنية بادياً للأنظار ٠‏ » وبمعنى آخر أن بلوغ الهدف لا يتم إلا بعد الفراغ مما بين 
أيدينا من مهام . وإذ كان ال الفلمتکی يقول « على الملآح ألا يغيب بصره عن الشراع ٠‏ 
بمعنى أن یراقب oth‏ الريح بعين یقظة » لذا نرى الفنان قد رمم du‏ على شراع القارب 
وعلی قمة التل نشهد منظر الأعمى يقود الأعمى ء وهو الموضوع الذى أفرد له برويجل 
لوححين شهيرتين . وبالقرب منهم نرى امرأة عجوزا تعدو وفی أعقابها OL‏ تعبيرا عن الل 
الفلمتكي القائل « الخوف والقلق یدفعان الزوجة الشمطاء إلى امَو للإيهام بأنها ما تزال 
فى ریعان الشباب » . اما الفلاح الذى يخفي EL‏ الحصان فعنوان للقروي 
الاذج الذى يصدق ما يقال من أن 8 روث الخيل هو بعينه ثمار التين « وهو مثل فلمنكي 
يشيع e‏ القرويين مرادف لقولهم ٠‏ إن القمر ما هو إلا قرص من جبن طازج ٭ 
أما الشخص التمی الذی Joy‏ كتلة خشيية فهو ہ الخادم الخاص الذى يوسع الطريق 
ليدته ٠‏ ء والمقصود به هنا الماشق الولهان الذى بیذل قصارى جهده لكب رضاء امرأة 
تزدريه . وبيدر الفلاح المتكىء على عصاہ برقب بین يؤديان حر كات بهلوائية أمامه سعيدا 
كل السعادة ہما يراه تجسيدا للمثل القائل « من يقض نهاره فى الفرجة على رقص الدب 
بمت جوعا٭ كذلك نرى قتا حليق AD‏ يتأهب برعونة لخلع ردائه الكهنرتي کی 
ينخرط فى سلك الناس عامة » أو كما بقول JU‏ الفلمنكي « يقذف are‏ الكنسي من 
فوق السياج » عندما يهجر الراهب ديره أو عندما يتخلى الانسان عن أداء واجیه . وعلى 
مقربة منه نرى رجلا أنيقا « يُؤثر أن يرمي نقوده في AN‏ على أن يمدحها متاح » ء والی 
يمينه 8 النان یتفوطان من مخرج واحد » بمعنى أنهما لا يحتملان فراق أحدهما للآخر 
وهو ما يقابل مثلنا القائل ہ ردفان فى سروال واحد ٠‏ ؛ ومن مختھما نرى ه السمكك الكبير 
يأكل المك الصغير ٠‏ . وقد حاول برویجل توزیع شخوصه بحيث يدون فى أنساق مع 
البيكة التى نضمّهم ‏ غير أن الجشم والحمق اللذين ينطوي عليهما عالمهم المقلوب U,‏ 
على عقب يجعلهم فى خصام مع الطبيعة 


على أن الصبفات ZEN‏ على الجزء العلوى من الصورة ما تبث أن تتحول فى منتصفها 
إلى صبغات أشد WE‏ تتباین فيها الألوان الرفافة من أزرق وأحمر ومن أبيض وأخضر 
وهكذا جاء النصف الأدنى من اللرحة أنصع ألوانا من أعلاها دون الخروج على تناغم 
التكوين الفني وانساقه . وفى هذه المساحة من الصورة یقڈم برويجل اد ما تتطوي عليه 


otr 


الخنازیر وبصراخہ المالي بدفعھا دفعاً نحو حقل القمح وقد اشتعلت النار فى سرواله و كأن 
الشیطان فی اتره . ويعبّر الشهد عن المثل الفلمنكي القائل ہ لا تتح للخازیر أن تصاق إلى 
حقل القمح » ٠‏ فذلك جهل بأصول الزراعة يؤدي إلى تلف ا حصول . ركان هتا الل 
یضرب خلال القرن السادس عشر للإشارة إلى سوء التدبير » وهو بالضبط ما يفعله هذا الفلاح 
الأحمق كذلك يبَر Lin‏ الشهد عن الثل الفلمنكي القائل ٠‏ كلما تناقصت حزم القمح 
حجما ازداد الختزير حجما ٠‏ ء ومعناه أن ما هو مفید لشخص قد يكون ضارا بواه 


Ul‏ راسي السهام فوق سطح المنزل الرئيس فهو إنسان طائش قصير النظر إذ ۵ قذف بسهامه 
جميعا دفعة واحدۂ ٠‏ دون أن u,‏ واحدا منها للطوارىء » فضلا عن أنه لا يصوّب سهامه بل 
يطلقها فى الفضاء كيفما اتفق . ونشهد فوق السطح الجمالوني للمنزل المغطى بالقرمید 
الأحمر عددا من الفطائر تأكدا للمثل القائل « ندمو الفطائر فوق السطح ١‏ على غرار 
الطفيليات التى تنمو على السطح بغير جذور كما نرى فى الشباك العلوى رجلا یقیّل امرأة 
تسا للمئل القائل ٠‏ یعقد قرانه تخت المكنة FT‏ الطت 8 ہ » ويقال للزواج A‏ النی 
لم تبار که الكنيسة . وفی النافذة السقلی نری شخصاه يكب الرهان ويغوّط على الدنيا » 
ہے ة الأرضية المعلفة فوق الجدار بمعنى : لا حمل همًا للدنیا حين تجد حظك 
E‏ وفى منتصف اللوحة وإلى يمين التزل للرئيس نشهد ه غرفة التشهير أو التجريس ہ 
ایا و سر مت رز ج بسن a y a QD‏ ابتغاء التشهير 
به . غير أن هذه العقوبة لم توقع على من بحل غرفة التشهير فى هذه الصورة ء إذ ظهر وهو 
يعزف على الكمان إمعانا فى السخرية من المذنب . ولا كانت هذه العقوبة لا تتاسب مع 
الذنب الذى قارفه فلقد ماع المثل الفلمنكي القائل « يعزف الكمان وهو في غرفة التشهير © 


والمشهد الثاني هو البيت الذى شب فيه الحريق فى أعلا النصف الأيمن من اللوحة » 
Sty,‏ انتباهنا للتو شخصان يعتليان سقف برج يتصل يبقية الباني عن طريق جر حجري 
ونرى أحدهما 8 بيسط عباءته فى مهب الريح ۶ . والمقصود بهذا JAN‏ هو الانتهازي الذى 
يدشر شراعه فى ائجاہ الریح الملائم المصلحته دون أن یعتنق رأیا أو يثبت على موقف واحد 
أما زميله ہ فيذرٌ الريش فى مهب الريح ٤‏ ء وهو ما يش إلى الجهد البذول دون جدوی ۰ 
ویو كد التعبير اليائس على وجهه عبث ما يذل من عناء . وهنا جد برويجل موقا کل 
التوفيق فى إيضاح الباين بين الموقفين لإبراز مقصده 


وتمگل المرأة التى o‏ من نافذة البرج على طائر اللقلق الحلق المثل القائل ہ بوسعك 
التعرّف على الطائر من ريشه ٠‏ ۰ كما بعني الئل القائل ٠‏ إن فلانا يرقب اللقلق ٠‏ عدم 
التغات الرء إلى ما بين يديه من عمل . ومن نافذة أخرى بالبرج ينحني رجل يحاول أن 
ه يصيب عصفورين بضربة واحدة » ء ولکنهما يفلتان من ضربته لأن تعتد المطامع لا 
يجدي فيلا ولا يؤدي إلى شيء . وئمة رجل ينهال تقبيلا على قارعة الباب الذى تعيش 
محبوبته وراءه » فعبّر الفنان عن حبه الضائع بعدما تبخّرت أحلامه وبایت آماله بالفشل 
الذريع » ومن ثم كان المثل القائل ٠‏ إن فلانا يقبّل قارعة بابها » رمزا للحب من طرف 
واحد . اما الرجل الراكع امام البيت الذى تندلع منه ألسنة النار فلا شك أنه جندي محارب 
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الف » كما يقول MN‏ الفلمنكي alge‏ أن خطایاہ قد کت عنه ولم يبق أمامه إلا الاعتراف 
بذنبه » ومهما لوّح بفراعیه محاولا الخروج من الأزق الذى ترڈی فيه فليس لمة جدوی 

وفى منتصف الصورة جمع برويجل عددا Y‏ يُحصى من الحكم JEM,‏ لصياغة مشهد 
الملهاة الإنسانية . ومع غزارة المواقف التجاورة التباینة يسترعي انتياهنا أن الصورة بمجموعها 
bat‏ على الدوام بوحدة التكوين والتلوین على حين تبقی الشخوص ممعنة فى عزلتها . ما 
الرجل الملتحي لائل فى منتصف الصورة خنطق ملامح وجهه بالجوع إلى مزيد من الکسب غير 
المشروع والمزليا وان تكن مخصومة من حساب غيره » فيظهر هتا وهو يقترب من النهر ليقبض بيده 
على سمكة صادتها شبكة غيره » وهو ما یرمز للشخص اما کر الذى يحصد ما يزرعه سواه . وإلى 
جوارہ شخص يجلس فوق جمرة مكّفدة أو فحمة مشتعلة يعتمر بخوذة متظاهرا بأنہ على استعداد 
اعدة غيره بيد أنه في حقيقة الأمر يخشى أن يكشف سواه ما ارتكبه من آثام 


أما الرجل الواقف إلى جوارهما البادي للعين ظهره فهو يؤدي وظيفة طبيعية ولكن فی 
غير موضعها » إذ أنه بينما يشرف على شواء قطعة من اللحم فوق سيخ يبول عليها ؛ وهی 
إشارة فى أغلب الظن إلى معتقد قديم يتداوله الناس هو أن ٠‏ التبول على انار سمة صحيّة 
بینما البصق عليها عديم الجدوى ٠‏ . ویلفتا إلى الیسار الشهد الغريب لتعلب ينزل ضيفا 
على طائر الكر كي ٠‏ و كلاهما مخلوق مشهود له بالمكر والدهاء . وتروي الأسطورة القديمة 
أن الثعلب by‏ بدعوة الكر كي لتناول الطعام معه فقدم له حساء فوق طبق مسطح لكى ينفرد 
وحده بلعق كل شیء ولا یتیقی للكركي تصیب مما قدمه . وحين يدعو الکو كي التعلب 
بدرره يقم له الطعام فى إناء ضيق العنق يستطيع هو بمنقاره الطويل أن يزدرده بینما Y‏ 
يملك الثعلب إلا التطلع إليه . ومکذا يصير الخادع مخدوعا ويتجرّع من الكأس نفسها 
وعلى مقرية منهما كلبان يتصارعان على قطعة من العظم تمثيلا للحكمة ٠‏ کلبان وعظمة 
واحدة ل يتفقان » التى توحي illa‏ فى نهاية الصراع لن نعود بطائل على واحد 
منهما » وهو ما یکنی به عن أن الجشع والأنانية لا يشمران . أما الفلاح النکفیء على 
ختزير يحاول ذبحه فيجسّد الخل الغلمنكي القائل « الخنزير مقتول لا محالة » والقصود به 
الامر المبيّت . وفى وسط أمامية النصف الأيمن من اللوحة یتناول برویجل US,‏ النفاق 
والتظاهر بالتقوى بصورة الكاهن ذى اللحية الستمارة تعبیرا عن المثل الفلمنكي القائل 
٠‏ يجعل صلته بالله Sod‏ من القش ٠‏ والقصود بقلك الورع الزائف ا خادع 

وعلى اقيض من جدران ا نول البیضاء التى مختل الجانب الأيسر من أمامية اللوحة ومن 
الح بالفراغ الشاسع فى الخلفية ننتقل إلى ماحة من الصورة فى أقصى يسار الأمامية ؛ .هی 
أشدها د كة حيث تتجلی قدرة برويجل المذهلة على تنسيق تكوينه الفني والسيطرة على قيمه 
اللونية ٠‏ كما أنها ترمز إلى الكآبة التي تقضی بعض شخوصه حیاتھا غارقة فيها قرى شیخا 

مس رت الثیاب فى Jad‏ بالية تبدو من سیماه مظاهر الفزع لأنه « ترکی بين مقعدين ٠‏ ۰ 
ذ ضيّع القرصة السانحة أمامه بتردّده فى اختیار إحدى فرصتين فلم يظفر بأی منهما vi.‏ 
الشخص را كع المشغول بشواء سمكة فلعله يمثل الحكمة القائلة ٭ بشوي السمكة من أجل 
بطارخها » ء ورمز بهذا إلى تطققل المرء على جاره وتدل الفطيرة الموضوعة على رأسه على 
أن جهوده لن تثمر »3 كان الأجدر أن نكون بين يديه 


ofA 


الانسانية من حماقة نائرا فى هذه المساحة المحدودة شخوصه التى تشبه الأقزام الخرافية » وقد 
انشغل کل منهم على حدة ودون هدف بمشا كله العارضة » حيث ینگب الإنسان على 
أعمال لا طائل وراءها دون أن يعطي تفه مهلة للتفكير أو فرصة لعرفة القيم الحقة فى 
الحياة . فثمة رجل غرٌ بر کم طالبا الغقران من الشيطان الجالس معتقدا فيه الحكمة بينما 
هو يكشف سره لخصمه . وإلى یسارہ أبله یشعل شمعة لشيطان آخر يطل من كوّة انية 
تضیوها شمعة أخرى . والإشارة ة هتا إلى الشخص الذى يحاول إصلاح حاله بالتقرب إلى 
الأشرار ومحارلة توسيع دائرة معارفه th‏ وسيلة » الأمر الذى لا يتيح له خقیق ade‏ 


ویشغل الكوّة إلى جوار AN‏ المفتوح رجل ذو وجهین للتعبير عن الازدواجية في عرف 
الفلمنکیین حیث يقولون ٠:‏ رجل يتكلم بلاتين » . وفى النافذة العليا إلى الیمین نری رأسی 
رجاین تضمّهما قلسوة واحدة للدلالة على عقليتين تتفقان على رأي واحد عادة ما يكون لإنيان 
أمر دضیء هو فى هذه الحالة استر على جرائم الأوغاد A fy.‏ الواقف متهما فى A‏ 
نفها نل القائل ه يحلق ذقن اجتون ٠‏ وی على IAN‏ الذى یمرض نف للسخرية 
والهزء ps‏ على حلق ذقن نون معتقدا أنه موضع العظف والتكريم ۔ وقی النافنة اتالیة ثرى 
رجلا يول على Y,‏ حمراء تحمل صورة الهلال » والمقصود الل القائل إن فلانا « یصوّب بوله 
إلى القمر » بمعنى أنه يحاول فلستحیل . لیا اللفافة ا حیطة بوجهه فتمني أنه « يشكو وجعا فى 
آستانه يتركد صداه فيما وراء أذنيه » وللراد به أن ثمة خطلا فى عقله . وتتدلى من النافنة 
+ قصرية ٠‏ [ وعاء لوط ] قد قلبت UY,‏ على عقب رمزا إلى هذا العالم المقلوب 

وإذ كان ضیق gil‏ ال OLS‏ هو الذى يدفعه إلى الحقد والحسد نرى برويجل قد صوّر شخصا 
فى يمين للصورة يخوض الماء حتى ركبتيه وقد رفع بجهد شديد مروحة ضخمة ليدراً عن نف 
حرارة الشمس دون جدوى . ومازال JAN‏ الفلمنكي يقول إلى اليوم إن فلانا ٥‏ يضقن على غيره 
النماع إشراقة الشمس على سطح الاء » عندما يحد أحدهم غيره على ما برفل فيه من نعم 


والكثير من جهود الناس يذهب سدى ؛ قالشخص الذى يسبح ضد تيار الماء لن يلغ 
مقصدہ ؛ وذلك الذى يسك بثعبان السمك من ذيله میفلت دون شك من بين بديه كما 
يتجلى فى الصورة . ولكى بخقّف من مشقة جهده الذى لا طائل منه لع أحدهم سترته الجلدية 
وطرحها فوق ال یاج بینمااتهمك رجل فى السقيفة أمامه فى تمزیق أوصال سترات جلدية تعبيراً 
عن اكثل القائل : « ما أسهل أن تصنع الأحزمة من جلود غيرك ٠‏ ؛ وبمعنى آخر أن تطلق 
لفك العنان لاستقلال متلکات غيرك 


و کان برويجل حريصا على أن يكشف عن غفلة شخوصه عما یقترفون » الخادع منهم 
رالخدوع على حد سواء ؛ والفارق الوحيد بين الرجلین الواقفين داخل السقيفة أن الفنان بضع 
اللص الخادع فى الظل إشارة إلى أن أمره خفی لا ینکشف » ينما يضع الخدرع الساذج فى 
الضوء الساطع . والقصود بالإبريق فوق منضدة قاطع السيور أن ۶ الإبريق الذى يسقط قى البثر 
ابد أن يتحطم » , وهكذا إن الشهد الذي یدولتا لاول وعلة أله مشهد کڈ وجهد هو فی 

الحقيقة رمز لکل ما لا طائل منه فی نشاط الإنسان . وترقسم على وجه الشخص PSM‏ 
الف للعلقة فى الهواء فى أقصى یمین الصورة دلائل الفرع الصحوبة بالغفلة ٠‏ ذ فلقد وقع فى 


يطلق MEGS‏ صوت الخزیر ) طويلا حادا مستجا يمكل الحكمة القائلة See ٠‏ ولا موف ۰ 
أما Po‏ المقيّد السيقان فى أمامية الصورة فیرتقب مصيره م فى امال واستکانة 

وفی منتصف أمامية اللوحة يطلق برويجل العنان لقوة ملا-حظته وقدرانه على ال فی 
هزیج غريب بين ما هو شائع جار على الألسن وما هو بشع مثير للسخرية حيث نشهد تمثيلا 
للحكمة الفلمنكية القائلة « يردم البئر بعد سقوط العجل فيها ٠‏ ومعناه التزام الحكمة بعد 
وقوع النازلة » فترى رجلا مسا قد انحنى ظهره وأنهكت قواه وغطت الغضون والتجاعید 
وجهه LE)‏ على ملامحه سيماء القلق وقد أنهكت قواه وما زال عا كفا على الحفر الذى 
لا جدوى منه بعزیمة لا JS‏ ولا تقل . وهو فى قميصه الأبيض الخشن ور كبتيه CM‏ 
اللتين لا تکادان تقریان على حمله يعد مثالا للفلاح الکادح امثير للعفقة والرثاء 
ویضیف برويجل عنصرا دراميا من خلال وجه العجل المشرئب لأعلى الخالي من التعبير 
أما خلوق الآدمي القبيح إلى اليمين AS‏ كل التباين مع هتا المشهد المألوف الذى يجسّد 
فيه يرويجل المكر والخبث معبّرا عن المثل القائل ‏ عليك أن تتقن الزحف لتبلغ ما تريد ١ ٠‏ 
فاحار لتمثيل هذه الشخصية متشردا فى ثیاب الشحاذین ينطق وجهه الشییه بالطير الجارح 
وعينيه ا حملقتین بجشع لا يشيع . ومع مكره ودهائه فإن ضيق أفقه يحرمه من پشباع 
جشعه » لكنه على أهبة الاستعداد لتقبّل أى قیر وحط من شأنه » فلا يتوانى عن أن يحيو 
معقرا وجهه بالتراب ويذل نفسه زاحفا فی سبيل بلوغ مقصده , فهر انسان مجيول على 
اشتهاء ما هو ملك للغير . وإلى يمينه نرى أميرا يرتدي باخ الثياب Shar‏ ۰ العاهل الذی 
یجعل الدنيا رهن بات ٠ ٠‏ ويتجلى هنا التباین بين الشخصيتين وضعة وتعبيراً ولوناً وشكلة 
بالرغم من أن كلا منهما یسعی إلى القوة بمقهومه الخاص ما يضفي على اللوحة طايعا 
دراميا إذ يتصارع فيها التقيضان ٠‏ ومن ورائهما نشهد ه فلاحا ینٹر الورد للخنازير » ١‏ كما 
نری top‏ وضع العصا فى ثتایا عجلته ٠‏ ليعوّقها عن الحركة 

ويكشف الركن الأدنى الأيمن من اللوحة حيث مهرها برويجل بتوقيعه وتاريخها ( ۱۵۲۰ ) 
عما تنطوي عليه حياتنا من حماقات . فنرى إلى الیسار شخصا بائسا بر كع إلى جوار حلة 
مقلوبة بعد أن انكب ما حتویه نتیجة SLE‏ وهو يحاول عبثا أن يعيد بمغرقته الحساء 
السکوب » ولكن المثل الفلمتكي يقول ٠‏ من بدلق الرق فلا أمل له فى جمعه بعد » 
وئمة مثل آخر ریما كان برویجل يشير إليه وهو « من دلق حساءه فلا نفع من ندمه » ولا 
يجدي البكاء على لبن سکوب » . أما الشخص التمتّد على منضدة العمل باسطا ذراعيه 
کالسر ممكا بيده الیسری رغيف عيش لكنه عاجز عن أن یصل بیدہ الیمنی إلى الرغيف 
الآخر فهر رمز للفقراء الذين يعيشون من يوم لآخر دون أن يعرفوا متى يحصلون على ثمن 
الوجبة الالبة . والشخص القعی تمت المنضدة وه يحمل الصباح بحا عن البلطة » فيشير 
إلى من يبحث عن عفر لمساعدة سواہ للخروج من مأزق » كما قد يشير أيضا إلى الال 
القائل « ہ انی حاملا مصباحه معه » أى أنه جاء مُضيفاً إسهامه الشخصي بنشر ضرء 
lar‏ . ترى هل ثمة صلة بین هذه الشخصية وتوقيع الفنان ؟ وهل كان برویجل يشير 
ساخرا إلى أن هذه اللوحة ما ھی إلا انعکاس لرؤيته للعالم احیط به » فالبلطة ذات الفراع aol‏ 
مفيدة تستطيع أن تهوي بها على من تخاء خكيل له الضریات تلو الضّریات . وهل ترى پیتر 
برويجل هو نقسه حامل المصباح يحاول أن يلقي بیصیص من الضوء على غياهب الظلمات ٠‏ 
وهل البلطة هی رمز هذه اللوحة » سلاح لتبديد زيف اللوك الإناني LE,‏ 
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و كان معاصرو برويجل يدر کون مغزى تلميحاته إلى الحكم والأمثال لا فى شخوصه المصوّرة 
وساو كهم ومآزقھم الحمقاء فحسب بل فى جملة أشكال مبعثرة فى أحاء اللوحة مثل السمكة 
المعلقة فى الف من خيشومها و كأنها نشير إلى الستارة التى خفيت عليها فابتلعتها » ومثل 
Jal‏ من الافذة الرامز إلى التحذیر من A‏ وفى زاوية الركن الأيسر من اللوحة 
يضع برويجل ثلاث شخوص يكف بهم أثر مهاد الصورة » حيث ترى من جديد مجموعة تسيطر 
عليها نزوات بلهاء ؛ فيدو de‏ التمطاء العجفاء فى أقمى الیسار أنها جبارة سليطة اللان 
حى ليتراجع الشيطان تفه أمامها خوفا » وأّى حمقها الشديد ونبوغها فى ال إلى أن ينطبق 
عليها المثل القائل « تستطيع وحدها تقييد الشيطان إلى وسادته ٠‏ . وإلى جوارها نرى « عضاض 
الأعمدة ه وهو الاسم الذى كان يطلق على من يترد على الكنيسة فى كل مناسية للظهور 
بمظهر التقوى والورعبینما هو فى الواقع متافق مُراء . وتفسر امرأة الواقفة إلى جواره حكمة 
أخرى نقول » من الخطل أن مل بيد نارا وبالأخرى ماء » وهو ما يعني أن تقول شيكا فى 
مواجهة الغير وشیٹا آخر من ely‏ ظهره ء أى زيف الصداقة . وئمة رجل آمامها ۵ ينطح الحائط 
برآے ٠‏ و كأنما هو يحاول اخترلقها 0 وفى هذا من العناء العبثي ما فيه إذ هو يحاول مستحیلا 
أما الختزير الڈی يفتح صنبور برميل الجعة فیشیر إلى لمثل القائل ھ هرب الخنزير ومعه سدادة 
البرميل » ۰ كما يعر عن صاحب المزل المهمل العاجر عن فرض النظام فى بيته 


وإلى 2 يمين N‏ ندهد امرأنين تمثّل إحداهما الشر والخيث بينما تمل الثائیة لبلاحة 
والغباء أراد بهما برويجل الإشارة إلى امل القائل ٠:‏ تسج الواحدة ما تنزله الأخرى » بمعنی 
أن إحداهما تنسج الؤامرة بينما تنقنها الأخرى كما أن الكلب الکسول الرابض عند 
أقدامهما يشير إلى اٹل القائل « زوجتان معا لا حاجة بهما إلى كلب ينبح » ء والمقصود 
أنهما إذا اجنمعتا علا صياحهما فوق أى صرت آخر - وينطلق من باب النزل رجل ینوء 
بحمل سلة ضخمة وهو ہ الأبله الذى يحمل النور فى أقفاص فى وضح النهار ٠ ٤‏ أى من 
يضيع وقته فى جهد جهيد دون جدوى ۔ وإلى يمينه فتى يعتمر قلنسوة حمراء يمسك 
بصعوية بدجاجتین فوق السور الحجري ويمثل « er‏ الدواجن » ای من يتحسّى الدجاجات 
معرفة ما إذا كانت ستبيض Vol‏ ء ومن ثم يرمز إلى الجشع فى طلب الال كما قد يثبر أيضا 
إلى من يتطقل على المطبخ متدخلا فى شؤون البيت ء وئمة معنى ثالث هو زیر النساء 
وبالقرب من * جتاس الدواجن » تری شخصا مدججا بالدروع يعض بأمنانه على مكين ۰ 
وهو ما يعني القول بأن فلانا ه مدجّج بالسلاح إلى آأستاله ٠‏ . وتكاد تكون کل مشاهد 
برويجل المصوّرة فى هذه اللوحة طبيعية ء ومع ذلك فلقد رصّعها بزخارف من ابتكاراته المرحة 
ونناقضاته الهازلة . وفی أى لوحة لصور آخر قد لا تبدو ثمة غراية على الفلآحين الجالسین 
التهمکین فى عملهما » ولكن فى مدينة مثل ٠‏ مدينة أمثال برويجل » حيث کل شیء 
مقلوب رأسا على عقب لا يعمل الرجلات فى وفاق وسلام مثلما يتراءى للوهلة الأولى 
فأحدهما بج الغنم والآخر الخنازير gaye‏ ما يعني أن أحدهما يجني ثمار كته وهو الصوف 
على حین أن الثاني الذى يقوم بنفس الجهد ه لا يظفر بغير شعر الختزير الشاك ٥‏ . والطريقة 
الخاطئة A‏ يجرّ بها الفلاح صوف الخدم نذ نا بل فلمنكي آخر عو + جز الصوف رلا 
تمعن ہ إذ يتضح من الصورة أن الفلاح بنوي ي الإجهاز على آخر حفنة صوف من الحيوان 
البائس . ومرة أحرى جد أن الحيوان فى هذه الصورة لیس مجرد عنصر مساعد » فالخزیر الذى 


روجز: صورة ذاتية للقنان. معحف تاريخ الفدون بھیتا۔ 


« تقديم الملوك ا جوی الهدايا للمسيح © لوحة )٥٤٤‏ التى فرغ منها روبنز فى عام 
۲ قبل وفاة زوجته الأولى ald‏ براندت بوقت قصير والتی یشیم كل تفصيل فيها 
المتعة . وأی تأمل جاد لاحد تکوینات روبنز الفتية الضخمة یفتح أمام المرء آفقاً فيحة 
تشد بالعديد من الپورتربهات والشخوص والانفعالات (SE‏ وتنافراً . ولو أنعمنا النظر فيها 
et‏ بسمة من ممات الطراز البارركي الذى اعتلى روبنز قمته ؛ وتلك السمة هی 
الواقعیة التى جلى أكثر ما تجلى إذا وضعت إلى جانب الثالیة فإذا ما بينهما من تباین 
يجلوهما . وهو ما نشهد معه اجتماع الوجه الواقعي للشيخ ا جوسی القريب من العفراء إلى 
جوار الوجه المثالي للفلام إلى يمينه » قضلاً عما تشد به رؤوس شیوخ ا جوس من طاقة 
ودينامية وهم یقڈمون الهدايا إلى الطفل يوع ء كما نشهد فى وجه العذراء جمالاً يفيض 
حناناً وقدسية وعذوبة لم نعتده من قبل . وكذا يلفتنا أن الطفل يسوع بعيد كل البعد عن 
الطفل التقليدي الذي اعتاد IN‏ روبنز من الغنانين تصويره منذ ما ينوف عن قرن 


00. 


پیتر پول روبنز (/الاه 1 ANNE‏ 
جو مشحون il‏ صاحب بعث الكائوليكية من جدید فى أعقاب حركة 
| قلي | لمحي ترما سيل رس سر 
حياقه كاثوليكياً لا بشوب إيمانه العميق تعصّب أو ضيق أفق . وعلى نهج 
الطبقة الأرستقراطية المثقفة بمديئة أنفرس اعتنق روبنز تقالید التسامح الإنساني التى نادى 
بها إرازموس فى الأراضي الواطئة » مؤمناً أن فى الإمكان التوفيق بين مبادئ السيحية وبين 
حكمة العصر الكلاسيكي القديم والإفادة من معارف الیونان وروما فى خدمة الكنيسة » 
فبعد أن زالت عن الآلهة اليونانية هالات التقديس الأسطورية لم تعد بالنسبة للمؤمنين كثر 
من رموز طريفة تونس الأفراد فى رحلة الحياة . وعندما بلغ روبنز الثالثة عشرة من عمره 
عمل بضعة شهور وصیفاً بأحد قصور انبلاء حيث Spel‏ التعامل وقواعد السلوك بين 
هذه الأوماط وهو ما جعله فى متقبله موضع الترحيب فى بلاط الملوك » غير أن رغبته 
sa‏ أن بكرن فاا ta eae‏ امح سا ستان 
مرسم فنان لا ياريه أحد من زملائه فى يقظة ضمیرہ ودقة نهجه . ومع أن مواهبه الفذة قد 
أفصحت عن نفسها مبكراً إلا أنه كيح جماحها بعزيمة جبارة معاهداً نفے على أن يلقن 
سر المهنة ويستوعب تقنیتها قبل فى شئ آخر . و كان بوسح روبنز أن يقنع بما تلقاہ عن مهنة 
التموير فى بلاده ؛ لكنه كقيره من فناني شمال أوريا كان ينظر إلى إيطاليا باعتبارها الینبوع 
ال للفن ye‏ يواصل مهمة الحصیل فى موطن الحضارات الكلاسيكية القديمة التى 
کان يعرفها حق المعرقة فیما طالعه من مؤلّفات » فغادر آنفرس فى ربيع عام ٦٦٦١‏ قاصداً 
إبطاليا حيث قضی سنوات لمان من حيانه يدرس UN‏ الکلامیکیة وأعمال كبار 
سے سے ایس کاشفاً عن براعة فائقة أكسبته شهرة واسعة فى كافة أنحاء 
با . و كانت تلك الأعوام التى قضاها فی إيطاليا حاسمة بالتسبة لتطور أسلويه الفني فقد 
ped eso |‏ حلال حيانه : كما 
تمقل أساليب الحر كة الإبطالية الناهضة للإصلاح التى بلغت ذروتها بروما فى عهد الاب 
سكستوس الخامس وخلفائہ » حيث شاهد روائعها فى الكنائى والأديرة وقصور الكرادلة 
على أيدي معاصريه من المصوّرين أمثال كارانشي وجیدو ريني و کارافاچیو ۔ و کانوا جمیعً 
يسعون إلى إيجاد حل للمشكلة التى كانت تشفل بال روبنز حينذاك وهی التخلص من 
سمات الأسلوب الحكلف ١‏ ومحاولة تقديم الموضوعات التقليدية وقصص الکتاب المقدس 
الخداولة بأسلوب يتميّز بالبساطة والتلقائية . ووقع روبنز بعد سنوات من الجهد الشاق 
والتجارب التصلة على الحل الذى كشف عما يتمتع به من مواهب خارقة ؛ فأثار پتصاویره 
الديية عواطف الناس واستمال نفوسهم بمنحنياته المندفقة وألوانه GUN‏ المورّعة خير توز: 
وأشكاله المنميّزة ووضماتها غير المألوفة فى هذا النرع من التصوير » حيث تنبض صورہ بغزارة 
وتنوّع بغير حدود يملكان التعبیر عن كل شيء سوام کان Las‏ محرنا مثل لوحة ٠‏ طعنة 
الحربة فى جنب المي » 1 أو اليح مصلوباً بين لصّین ) ( لوحة CLOT‏ تلك اللوحة 
الضخمة الرائعة احفوظة بمتحف أنفرس والثيرة للشجن بشخوصها ذات الحجم الطبيعي 
التى كانت ومائزال ته مشاعر من يتطلع إليها » أو متوهجاً مرحآ متدقق الحيوية مثل لوحة 


فى لوحة ٠‏ الطفل والعصفور » ( لوحة ٥٥٤‏ ) ولوحة 
» الكهولة والشباب والطفولة حول الموقد » ( لوحة ٥٥۷‏ ) 
اللتين يتجلى فيهما المغزى المراد فلا یحتاجان معه إلى 
تفسير . غير أن روبنز كان فاناً متعادّد البراعات طليق الحر كة 
لم يدأ أن يحصر ach‏ فى الموضوعات الدينية والتعبير عن 
العواطف الانسانية فحب ١‏ فإذا كان کہانو فتانه الاثیر 
قد تفوّق إلى جانب ذلك فى رسم البورتريهات والموضوعات 
الکلاسیکیة الأسطورية » فهو ليس أقل منه موهبة أو طموحاً 
Li‏ 


وعلى غرار لوحة تقدیم اٹجوس الهدايا إلى المسيح كانت 
لوحة ه شمشون ودليلة (١‏ لوحة ٥٥۸‏ ) حبلى بشمار الرحلة 
إلى إيطاليا ؛ إذ تکشف عضلات ظهر شمشون وذراعه المفتولة 
عن دراسة رویتز لأشكال میکلانچلو التی رسمپا أثناء إقامته 
فى روما فوق de‏ فهى تسق فريد من 
العضلات ابتدعه میکلانجلو لشخوصه شغف به روبنز وأطال 
التأمل فيه كذلك یلین روبنز 
ميكلانجلو إذ تحمل تقويسة جدها صدى تقوية جد 
ليدا فى لوحته ہ ليدا وطائر البجع ٠‏ ۰ كما أنها شديدة 
القرب من جد تمثال » الليل ٭ فى ضریح جوليانوده 
مديتشي الذى Wi, Pr‏ على دراسته ورسمه 
وتسجيله . ولقد اقبس روینز هذه الأفكار وصاغ منها النموذج 
الأصیل بالغ السحر الذى أضفاه على U: + alts ٠‏ 
يضاعف من ie‏ موضوغ الصورة ما أسبغه عليها روبنز 
من آلوان سخیّة وسات فرشاة رحبة عريضة . وما من شلك 
فى أن بؤرة الصورة هی ٭ دليلة sag ٠‏ صدرھا العاري 
الوجدان بقدر ما یش3 وجهها الجميل العین . وبرغم أنه 
قناع جمالي تقليدي إلا أن روبنز Bt‏ فى التعبير عن المشاعر 
التضاریة لامرأة لا تزهو بالانتصار الذى حَفته على بطل Y‏ 
يهر بقدر ما نو عليه مشفقة على مميره المفجع ولا 
يكتفي روبنز بذلك بل لقد اد بحامها بالشفقة y‏ 
يدها فى رفق على ظهر شمشون ؛ كما أضاف بیاض کقها 
على سمرة ظهره السة حستية رقيقة . وقد یتساءل eM‏ عن 


سر اخحيار روبنز لهذا الموضوع الذى أودت فيه شهوانية بطل عملاق إلى الهايية ‏ لعل مرد 
ذلك إلى أنه يتيح له أن يمارس کل ما تفرد به من مهارة بارعة وتقنية حاذقة منذ عودنه من 
إيطاليا ء فاستعرض ذلك كله من خلال امرأة بعتة فائنة وبطل أسطوري وقاعة فيحة نتوقج 


لوحة 6۵4 . روبنز : تقديم المجوس الهدايا للمسیح الطفل. متحف أتفرس. 


um‏ وهو تفس BEN‏ الذى تح به حين نتأمل لرحة ھ العائلة القدمة ٠‏ ( لوحة 
دد ) حث يتواشج الوجه المثالي للعذرا» ويسوخ الطفل مع الوجه الواقعي لیوسف النجار 
والیصیاب والطفل يوحنا ونكص قوة روبنز الخارقة فى قدرته على التعبير المباشر من خلال 
بع لبون ومن خلال الواقعية المطلقة المعبرة عن شتی العواطف الإنسانية . على تحو ما تری 


لوحة 95 6 .)549 : الطفل والعصفور. متحف برلين. 


oot 


do‏ ۵۷ . روبنز : الكهولة والشباب والطفولة حول المدقأة. متحف درمدن. 


000 


وزوجها الأرشيدوق ألبرت من أسرة هابسبورج حکم أقاليم الأراضي الراطئة التابعة لڑسپانیا 
والتى ظلت تعتمد على الماعدة الإسبانية فى كفاحها خد الأقاليم البرونستانتية المتمرّدة فی 
الشمال » فلقد كانت الروابط وثيقة بين البيت الملكي الإسياني والبیت الملكي فى برو كا 
عاصمة الأقاليم الجنوبية من الأراضي الواطلة 


وعلى الرغم ما كان یلقاہ روبنز من ترحيب وإقبال من مجتمعات الأقاليم الموالية HL‏ 
إسپانیا ء إلا أنه كان يشعر أن وطنه الحق وأسرته الكبرى هی Se‏ الفنون والآداب ٠‏ و كانت 
اللغة اللاتينية ماترال وقتذاك هى اللفة المشتركة فى أوربا على الرغم من أن اللغة الإيطالية 
كانت بدأت تل محلها » و کان روبنز يكتب رسائله بالإيطالية لا باللاتيية أو الإسبانية وان لجا 
أحياناً إلى الفرنية أو لغته الفلمنكية القومية التى كان يعتز بها كل الاعتزاز ‏ وما من شلك فى 
أن زيارته لمدينة جنوا فی عام /1701 قد ذ گرته بمدينة أنفرس الأثيرة لديه » فلقد كانت جنوا 
بالنسبة لعالم البحر المتوسط مثل أنفرس lie‏ شمال أوريا قبل الحرب هر كرأ للتجارة 
الدولية والاقتصاد وميناء واسع الثراء SF‏ أرستقراطية موسرة . وقام رزیت بتصوير أفراد الطبقة 
العلیا بجنوا فى الوقت ندے الذي عكف فيه على دراسة تصميمات العمارة السکنیة الفسيحة 
التى كانوا يخلون إليها فى حیاتھم المترفة » فأوحت له هذه اليرت توأ بتماذج تصلح للمحا كاة 
فى مدينته آنفرس . وما كاد يعود إلى بلاده فى عام ۱۱۰۸ حتی اشتری بيت أجرى عليه من 
التعديلات ما جعله مشابھا للبيرت الإيطالية التى أعجب بها فى چنوا » ونشر فى عام 15313 
مجلداً يضم تصميمات وصوراً مطبوعة بطريقة الحفر لبیوت جنوا . على أن مدینة أتفرس 
كانت تعاني فى مطلع القرن السابع عشر من المشكلات ما هو أجدر بالالتفات من التفکیر فى 
محویلها إلى چنوا الشمال بعد أن استقطبت مدينة أمستردام GA‏ شمال الأراضي الواطئة 
معظم التجارة ٠‏ كما نما اقتصاد الأقاليم الشمالية الپروتستانتیة المتحدة على حاب ال قالیم 
الجنوية الكانوليكية الموالية لإمہانیا والتی أخذت فى التحمن الجزئي تخت الحكم الرفيق 
المح لإيزايلا كبرت ؛ وطالما ظلت إسيانيا تمارس حربها الضروس ضد المقاطمات AN‏ 
الثائرة فقد مضى التحسّن بطيكاً . وفى عام 1٦٦٦‏ أسفر الإنهاك والاستتزاف ا تبادلان عم 
هدنة استغرقت التي عشرة منة ؛ ومع أن شروط الهدنة لم ناعد أُنفرس ic pios‏ 
موقفها الاقتصادي إلا أن السلام مح الأقاليم الجنوبية التهالكة فترة التفطت فيها أنفاسها 
فاندمجت فى قومية شديدة الاختلاف عن قومية الجمهورية الهولدية الولید: التى غدت دولة 
بروتستانتية نشطة ذات حكومة أوليجار كية من التجار AS‏ تعتبر الحرية والتسامح 
الديني من العناصر A‏ للازدهار الاقتصادي ء على حين تمتکت الولايات التابعة للتاج 
الاسپاني فى جنوب الأراضي IN‏ بالقيم التقليدية ؛ فكانت ملكية أكثر منها جمهورية ٠‏ 
كما كانت أرستقراطية أ كثر منها بورجوازية Ly‏ کل شئ كانت ar AS‏ وإذا 
سلمنا بالازدهار الاتتصادي سب cl‏ الاجتماعي لقلا إن لجمهر ورية الهولندية قد حازت 
قصب السبق أما إذا وضعنا الفنون الحضارية مقیاساً كان علينا أن نعترف بتوازي A‏ 
على أت الا زدهار الثقافي فى الجمهورية الهولندية ٠‏ ذلك ا جتمع الذى أنهي هال 
وفیرمیر ؛ قد حجب إلى حد ما إتجازات الجنوب الرائعة » وإذا كا ئمة فقو رف الهم از 
کعب أقاليم الاراضي الواەلكة الإسيانية من الناحية الحضارية والفنیة لأنى على رأمهم يترهول 
روبنز من غير جدال 


es, 


oot 


الوحة ۶۵۸ . رونز: شمشون ودليلة. الناشونال جالیری بلندن. 


وله يكن غنائر القرن الابع عشر مع ذلك یملکون زنام آمورهم ٠‏ فعلی الرغم من أن 
(نجازات عظماء أسلافهه ساهمت في رقع مستواہم الاجتماعي إلا آنهم ظلوا مجرد حرققین 
يعتمدون على ما يعهد به إليهم رعاة AN‏ ن مستبيرين كانوا أم غير سخیرین »و كان روبنز سعيد 
ل فتشنزو دوق مانتوا الذي واصل نقالید أسرذ جونزاجا فى رعاية الفدون 
ee‏ ودع ملحن . و كان الدوق قد اکتشف ll‏ زيارة له لمدینة البندقية فى عام 
۰ تصاویر روبنز فطلب إليه العمل فى قصره حيث عهد إليه بمهام تصويرية باعثة على 
ل له العطاء ؛ وأناح له عقد صداقات اجتماعية رفيعة ٠‏ وفوق كل شئ هیا له 
فرعة لا مل ee Se ee‏ القرن الابع عشر كرأ فیا يثير 
رة الحد ء حفلت بأعمال چولیو رومانو ومانتنیا ورافائيل وتتسیانو وتنتوريتو و کوریچیو 
وفیرونیزتي اتی ما فی روبنز يتأملها ويدرسها Wet pile‏ کل أوقات فراغه . على أن رویز لم 
بصرف کل وقنه بإيطاليا فى مانتوا da‏ له الدوق ‏ الذى لم یکن يكف هو الآخر 
عن الترحال لا بزيارة بقية مدن إيطاليا فحسب بل أوفده كذلك إلى إسبانيا محملابالهدایا 

ی الملث فينيب الثالث وإلى ليرما عفئ اللك المولع بالفنون نی 
لروبنز أن يتأمل على مهال مجموعة عور کیانو التى يحتفظ بها الملك فى الإمكرريال ؛ 
فتحت له اباب على مصراعيه ليؤدئي درا سیاسیا ودبلومامیا بارزا . وقد مو 
يرما الذى عهد اليه برسم پورتریه له فصوّره الفنان فوق صهرة جراد بالمواجهة ( لوحة 4۵٩‏ ) 
على العكس من التقليد طتبع فى رسم هذا الشهد A‏ | وقد أثبتت هذه العالاقات 
فى إسبانيا فائدتها فى التقبل حين یط به تمثيل حكومته فى 


OL‏ دینوماسية بالغة الأهمية . م كان فيليب الثاني قبل وفاته قد عهد إلى ابنته ایزلیلا 
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و كانت الفكرة الرئية الميطرة على مشروعه هی أن آلهة الوثیة القديمة قد آثرت أن تهجر 
موطنها الروحاني بجبل الأولبوس كي تأري إلى مدينة پاریس الساحرة الأضواء وتستقر بها ۰ 
كما تخيّل أن جوييتر كبير الآلهة وزوجته جونو قد طلبا إلى رات القدر الثلاث قبل مولد 
ماریادہ مديتشي أن ينسجن لها مستقبلا مشرقا ٠‏ أن إلا أن تولی الربة منيرفا تعليمها أصول 
القراءة والكتابة » ون ینفرد الإله أبوللو بتلقينها أصول الموسيقى » وأن تستقي بلاغتها وأسلوبها 
من لاله مير كوريوس » على ألا تبخل عليها ہ رات الحسن ٠‏ الثلاث بإضفاء كل ما هی 
جديرة به من مفاتن أنثرية » وهو ما نراه فى لوحة 0 تثقيف ماریاده مديتشي ٠‏ ( لوحة 10۱ ) ۰ 
حتى لا ارنقت ماربا قمة السمو الفكري والخلقي والجمالي أشرف الثالوث اللهي الكؤذ من 
جوبيتر وجونو ومنبرفا على مشهد ا لك هنري الرابع وهو lly‏ صورة مارياده مديتشي ( لوحة 
)یٹ تی مني درب ولا en oe‏ ادن للك ۰ ينا اف 
الفنان لسة خیال شارد خفيف حين رسم اثتين من وان الحب یلهوان بحمل درع املك 
ey‏ ۔ ولكي يؤ كد الفنان أن عقد الفران قد جری فى السماء صوّر فى الجزء الأعلى من 
الصورة چویتر برفقة نره وجونو برفقة طاووسها وهما يمنحان الزيجة بركتهما الإلهية . 


وقد صاحب إعلان نبأ القران رسمباً بغلورنا إقامة احتفالات شى متنوّعة ينها تقدیم 
أويرا ‏ يوريد يكي » للموسیقی پيري وهی أرلی الأویرات فى الوجود , غير أن روبنز لم یر ما 
يريط هذا الحدث العظيم بالقران الملكي فلم يشر إليه » مؤثراً تصوير مشهد وصول ماریادہ 
مدیتشي إلى ميناء مرسيليا ( لوحة CEE EW‏ . فما تکاد قدماها تطآن الشاطيء حتى 
تحني أمامها الشخمية الجسّدة لفرنسا مرحّة بها ؛ ينما نفخ شخوص Es‏ امد » فى 
أيواق النصر معلنة نبا Wal‏ . ولم تقتصر البهجة على الیشر وحدهم بل شار کهم آلهة 
البحار » فترى الإله نپتون يصدر بنفسه أوامر إرساء السفينة التى تقل اللكة بیتما برقص أرباب 
البحر وحورياته وعرائسه على إيقاع أنغام الأمواج فى مرح وفرح . وتتأوّد أجساد عرائس البحر 
وتحرّى بطاقة لا عهد للبشر بها » بل يثبن من جوف الیاه مخية لملكة فرنسا المقبلة . ويتضح 
لنا من الإضاءة الشديدة والحر كة المتموّجة أن الفنان قد أولى هذا الشطر من الصورة أعظم 
اهتمامه » كما يز كد المتخصّصون أن عرائی البحر وحوربانہ من رسم روبنز ١‏ إذ تشي 
أجادهن بعشقه الفرط JO‏ البضّة الملداء . وإ كان على روبنز أن يفشي مصاحات 
رحبة من هذه اللوحات الضخمة تجده فى هذه اللوحة التى يقارب حجمها أربعة آمتار فى ثلائة 
أمتار يلجا بنهم وإصرار إلى الأشكال الأنثوية الكفيلة بملء اللوحة والعين معا . وإلى جوار هذه 
اللوحات الثلاث أعرض Lad‏ لوحة ٠‏ تتویج ماریا دہ مديتشي ( لوحة 41۵ ) ولوحة ١‏ تهعة 
ماربا ده مديتشي بمنامبة توليها الوصاية على عرش ابنها الصّبي لويس الثالث عشر ( لوحة 
) . وقد اضطر روبنز أمام ضخامة هذا المشروع الجرئ إلى استخدام مائتى مساعد للعمل 
معه فى مرسمه بأتفرس ابتداء من عام ۱۱۲۲ . وكعادته فى مثل هذه المشروعات کان روبتز 
يرسم الهيكل العام للتكوين القني الخاص JS‏ لوحة ؛ ويعهد بالأعمال التحضيرية إلى حد 
المساعدين ؛ وبالخلفية ا معمارية إلى ZT‏ وبالمنظر الطبيعي ورسوم الحيوان إلى أخصائيين فى 
هذه الجالات محفظاً لفرشانه بمواقع معینة ينتقيها بنفه . وعندما تم تعليق اللوحات بقصر 
لو کسمبورج نهائياً فى عام 1758 وضع روبنز بنفسه اللمسات الأخبيرة عليها فى حضور 
الملكة ماريا النی كنت بما أا وسعدت بحوارها معه ۔ 


وما كاد روبنز بعلم فى عام hey ۱٦١۷‏ تدهور صحة مه حتى بادر بالرحيل عن إبطالیا 

إلى وطنه ء عاقداً النيّة على العودة من جديد إلى إيطاليا . و كان صيته الذائع قد سبقه إلى 
الأراضي الواطئة » فسارع آلبرت وإيزابيلا إلى عرض منصب مصوّر البلاط عليه » وهو 
المنصب الذى شجعه على الاستقرار فى اُنشرس . وما ليث أن تزوج من إيزابيلا براندت 
( لوحة ٤٠١‏ ) ابنة أحد ا حامین » وبعد أن رزقا بطفلهما الأول استقروا فى منزل زوّده 
روبنز بمرسم فسيح ؛ وتلت ذلك سنوات خصیة بالإنتاج الغزير ٠‏ فتقاطرت عليه عقود 
التکلیف من بلاطات الملوك ومن الكنائس والأنظمة الدينية كاليسوعيين على سيل 
الال لزخرفة کنیتهم فى أنفرس » هذا إلى التکلیفات المتزايدة من المعجبين به فى شى 
الدول حتی غدت أنفرس ا ر كز الفتي الجديد لاوربا يفضل شهرته وعبقريته الخلاقة . 
وتوافد على مرسمه العدید من الفتانین الواعدین » بتقدمهم الصور أنطوني فان دايك 
وجماعات Y‏ حصر لها من العجبین بقنه وجامعي التحف الذين أخذوا يتردّدرن على 
منزله فى تقدیر وخعشوع لمشاهدة الفتان العظیم مستغرقاً فى نشاطه . و كان روبنز يفي JS‏ 
وعد يقطعه على تفه » ولم يكف الأمراء وأثرياء أوربا عن التنافس والاقبال على اقتناء 
منجراته التى لم يكن مغالياً فى أثمانها . وإذ كان بطبعه يميل إلى المشروعات الضخمة 
الجريئة ٠‏ لذا لم بتردد کثیراً حين استدعته ماريا ده مديتشي" ۲*۲ الملكة الوالدة وأرملة 
هتري الرابع والوصيّة على عرش الصّبي لويس الثالث عشر إلى فرضا ad‏ عليه أن يعد 
لها ملسلة من اللوحات تزيّن بها قصر لو کسمبور( ج ) الذى أعد لإقامتها و كان قد 
al‏ على الانتهاء على تهج يوا کب طراز عمارته الإيطالية البارو كية » وذلك تخلیداً 
لذ كراها ولذ كرى زوجها الراحل الملك هنري الرابع . وإذ كانت مارياده مديتشي تفتقر 
إلى الموهبة الفنية فقد تطلّب المشروع من روبنز قدراً كبيراً من اللباقة والخيال حقق بھما 
مجداً فنياً ارتقى به هو دون الملكة إلى الذروة . و كانت مارياده مديتشي تنحدر من سلالة 
لورنزو مديتشي العظيم ؛ لذا كانت تعلم حق العلم أن شهرة الملوك والأمراء بعد موتهم 
تتوقف على حسن اختيارهم لشعرائهم ومصوربهم أ كثر ما تتوقف على حسن إدارتهم 
لنؤون الدولة . وجاءت لوحات روبنز الواحدة والعشرون الكبيرة الحجم لتخليد حياة 

ماریادہ مديتشي الخاملة والحافلة بالتقلبات فى أسلوب رمزي خيالي أ كثر من انفاتھا مع 
الوقائع التاريخية . غير أن المشروع الآخر الخاص بتخليد ذ كرى زوجها هنري الرابع أصابه 
الاحفاق . وكانت مارياده مديتشي قد ترامت إليها شهرة روبنز على لان شفيقتها دوقة 

مانتوا التى قضی الغنان فى بلاطها نوات مان فى شبايه . والأمر الجدير بالتقدير 
والاعجاب هو قدرة روبنز على إطلاق العنان لحريته فى الرسم دون أن يخرج على القيود 
التى كانت تفرضها مراسم البلاط » وهو ما أتاح له الظفر بإعجاب الملكة بأعماله التي 

كانت تُشيع رغبته فى الإبداع القني ٠ Fadl‏ وذلك في أسلوب تشكيلي ضحم La‏ 

بانفساح رقعة تكويناته وشدّة الوضوح ؛ aay‏ الجدران في تناغم بارع ولیقاع محسوب 

بتکوینات تعاقب فيها الديناميكية والستاتيكية » تروي السيرة الرمزية لاري ده مديتشي + 
تقريظأ رتمجیدا على لسانها . وتا كيدا لما كانت تتمتع به من سلطان مكين . ولم يحدث 
قط أن اختلط فن التصوير بالسيامة بمثل هذه الألفة Sy‏ كما تذهلنا هذه 
السلسلة الصورة بكثرة التكوينات الرمزية الشائعة في الشاهد التاريخية ٠‏ وبالزج in‏ 
الآلهة الاغريقية والشخوص الحيّة المعاصرة . 
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وإزاء الضغط التزاید على روبنز زاد اعحماده على معاونیه ؛ ومع ذلك بقی مسيطراً على 
التكوينات الفنية بعبقریته الملهمة وعقله zahl‏ . و كان روبنز شغوفاً بكل ما يتصل بالحضارة 
بعلة » فنجده فى رسائله إلى أمدقائه من أمحاب الذهب الإنساني بتقل فى یسر وسهولة 
من مناقشة الأحدات الجارية إلى تفاصيل آخر الإممازات التى يضطلع بها » لم إلى رصف 
مهب لرصيعة رومانية تم العثور عليها مؤخراً ء معلقاً على كل موضوع بذ كاء ودراية 
وروح نفيض إنسائیة balay‏ وإلى جوار هذا كان بستمتع بحياة أسرية حانية إلا أن وفاة 
زوجته إيزابيلا فى عام ٦‏ قطعت عليه سكينته التى ما لبث أن استعادها خلال العقد 
الأخير من حياته عندما اقترن بهيلينا فورمان الفائنة ( لوحة 41۷ ) التى كانت تصغره بسبعة 
وثلاثين عاماً والتى أنجبت له خممة أطفال فى عشر سنين » ومع اعتزازه بذانه وبفنه فقد 
عاش جم التواضع حى ol‏ أيامه . ولقد أضرمت الأعوام AS‏ قضاها روبنز فى 
إيطاليا شهيّته نحو نطوير عنصر الضوء حى غدا أمدق تعبیر عن هوسه البارو كي » ثم إذا هو 
یحقن لوحاته بأعاصير الشبق الحسي الذي جاوز به الحدود التى بلغها تتسيانو أحد أساطين 
المصوّرين الذين اتخذهم روبنز قدرة له . رما من شك في أن زواجه وهو في سنّ الثالثة 
والخصین من La‏ الملداء هيلينا فورمان قد أشعل هذا ان الحسي إلى أقصی مداه 
و كانت لوحة معطف الفراء القصير Het Pelsken ٠‏ ( لوحة CEA‏ هی الوحيدة من بين 
صور هيلينا فورمان العارية التى آبقت عليها ولم تعدمها بعد وفاة زوجها . واللوحة لامرأة 
عارية بالحجم الطبيعي . فكرس بوضوح غريزة العطش الجسي والارتواء الجسدي ہ واقفة 
بخیلاء فوق سجادة حمراء امام خلفية دا كنة . ويلفتنا التفاف ذراعيها حول ta‏ اض 
محاولة الحؤول بين الفراء الأسود الذي يكاد لا يتر شيكا من مرمرية الجسد وبين أن نداح 
ر كأنها محارجة من الحمام توا ء الأمر الذي يؤ كد مجازيّة تسمية هذه اللوحة أحيانا باسم 
٠‏ أفروديتي ۰ ولقد نفررت هذه اللوحة تماما من كافة ضوابط الجمال الكلاسيکي » 
فضلا عن أن طفيان لون الب الرمري الذي يججه السواد والحمرة احیطان به يجرد 
التكوين gill‏ من آية صبقة كلاسيكية » كما يوحي باطراح الحیاء 


و كانت الهدنة بين إسيانيا والأقالیم الهوكدية التحدة قد انتهت فى عام ۱٦٢١‏ وعادت 
الحرب إلى الأراضي AI‏ وبمرور الوقت صارت جزہآ من صراع أوسع dy‏ 
عنفا ہین البروتتانت والكاثوليك هو حرب الثلائین منة . و کال البؤس والخراب الناجمان 
عن الحرب مصدر قلق شديد لروبنز وهو رجل سلام بطبعه یود لو يعيش العالم كله فی سلام 
parts‏ الذهبي 0 ep‘‏ عمر الحديد » » ولكنه عاش pat‏ الحديد کارهاً وعلى 
مضض ء فلم يكن ru‏ الأهوال التى جرتها الحرب الضروس وفى عام ۱٦٢١‏ 
حاولت الأ رشيدوقة إیزابیلا وأمبروزيو دی سبينولا القائد الجنوي لجیوش إسبانيا فی الأراضي 
ais‏ كا ما بومعهما لتخليص المقاطعات الجنوبية من حرب عوان كانت تهدّدها 
بالفناء وذ كانت الحكومة فى برو كل موصولة بمدريد المتورطة إلى أذنيها فى هذا 
الصراع الدولي فلم تكن أمامها فرصة كبيرة للمناورة AN‏ ولم جد أمامها غير بحس 
النبض من خلال الجهرد الدبلوماسية Ways‏ فى توطيد دعائم السلام إذا ما حققت بعض 
التقارب بين إسبانيا A‏ و كانت الأرشيدوقة فى ميس الحاجة إلى وسيط يظفر بثقتها 
ر تخركاته الشلك لإجراء تلك الماعي الدبلوماسية البالغة الدقة ولم يكن 


a 


والثابت الأ كيد أن السلام الذى od‏ عام ۱۱۳۰ بين AR‏ وإسيانيا مرّه إلى الكفاءة 
الدبلوماسية انی مارسها روبنز فى مفاوضاته اى كانت خاتمة مساعیہ السيلمية . وفى عام ۱۳:۳۳ 
مانت الأرشيدوقة Maly‏ ء رلم بعد خليفتها الطفل فى حاجة إلى خدمات رويز الى كان قد ضاق 
فرعا بمكائد البلاط dh‏ دفء الحياة الأسرية فى حضن ازيف الأخحضر ہ ومن ثم اشتری أحد 
القصور Chateau desteen‏ هروباً من صخب مديئة el‏ وفى عزلته الوادعة قضى الاعات 
الطوئل فى | كتشاف جمال لاناظر الطبيعية الفلمتكية وتصویرها . وعلى الرغم من صاية يده یمنی 
Ach‏ الفاصل بقیت قدرانہ الخلاقة وابداعانہ المتعقدة الجوانب سليمة إلى Ar A‏ 
قضى نحبه فى ۳۰ مایرعام VUE‏ يعد أن هيمن بزخحمه الفني على مدى جيل JAS‏ على الحياة 
الفنية فى أُوربا بأسرها . ر كان فى عمله مثلما كان فى مسلکه يدرك الحدود الفاصلة بين 
المتناقضات أو الأضداد ء فکان eet‏ بکل كيانه لحضارة العالم الوٹني القدیم » وكان 
ISL AS‏ قح له البرونستائتيون قلوبهم y+‏ كان بورجوازيا صادق فللوك والأمراء »و كان وریا شمایاً 
استوعب حضارة البحر المتوسط وتمكلها » وكانت حيويته الفياضة A‏ لا بیاربھا غير صفاء 
ذهنه . ولقد أيدع رویئز فى حیانہ لوحاث بزخر بها عصر الباروك ما انطوت عليه من طاقات تموج 
بالطموح الفائق الذی لا يعصمه غير موهبة فنان مقتدر . واستطاعت عناصر لوحانہ امترابطة الأجزاء 
والتى 35 جميعاً شيد تمجيد الحياة أن تقل إلينا ينبضها الدافق تلك القوى المصطخبة جرد 
التی بخضع لها كل شئ ٠‏ كدقق بلا تقطاع فى اندفاع جارف عام للفرشاة على سطح اللوحة 
وكأنها تركض وتقفز فى AS‏ وقت واحد . فلقد کان اللون قبل حادم للواقعية Shane‏ 
هوية الأشكال المصوّرة » ثأنه ثأن الضوء الدال فى الصورة »ثم ما لبث اللون أن غدا عنصر التصوير 
الأ كثر استقلالا عن الواقعیة ء فعلى حين أن الشكل والكتلة قابلان للقياس ویمکن التعیر عنهما 
بأبعاد ونسب محددة » فان اللون عصئ على التقييم يوصفه MES‏ من خلال الح ؛ اللهم إلا إذا 
كان مجدوداً ضمن حدود خطية جلية 


وتكشف لنا تصاویر روبنز عن عاله SM‏ فى وضوح وقوة ء ذلك أنها تشد بادئ ذى بدء 
باللون الأحمر القاتي السيطر الموحي على الفور بالدماء EN‏ مثلما رأينا فى لوحة شمشون 
ودليلة ( لوحة 1۷۲ ) وبالأجساد انا كية والحيوية النابضة فضلاً عن تلك التموّجات المدوّمة 
الشبيهة بالسيل العاني ء والتكوبنات الغنية القائمة على الخطوط المفعمة بالطاقة بت پقاعها 
الصاحب في الفراغ الصور . ثم هناك الوضرع all‏ خانه من پنسان ونبات وحيوان » ثتبض 
جميعاً بقوی طاغية من أجساد نسائية شبقة يبق عنها كل ما EN Now‏ وأُجساد ذ كور 
مفتولة العضلات . فكل شئ فى صوره تغمره الحيوية ٠‏ ر کل شئ يستجيب لشهوات الحیاۃ 
العارمة ويزدري کل ما هو غير واقعي فى الحياة ء على نحو ما نرى فى لوحة ہ Ey‏ وشیخا 
الوء ۱۳۳( لوحة ٦۷٤‏ ) ولوحة ٠‏ أنجيليكيا والنامك ١ ٠‏ لوحة 1۷۱ ) الحفوظة بمتحف 
تاريخ الفنون بقيينا Ayı‏ اقنبس اسمها عن رولية 8 رولان Roland Furieux até‏ لأريوستي 
فقد كان ثمة ناسك معروف بأنه زیر تساء رغب فى أن یقع على أنجيليكا فأصابها الذعر حتى 
أغمى عليها ء ولم ينل مها مراده » وجرت العادۃ على تصویر DAN‏ وهو يحاول أن يتزع عن 
الفتاة ردايها . و كان روبنز قد کب مقالة عن « محا كاة التمائیل الكلاسيكية » أشار فيه على 
cal‏ بنهمبوا نهج IN‏ فیشگلون اللحم فلحئ يديلاً عن الحجر . وفى الحق إنه لیس 
هثل روبنز بام ناء تسیا ٹم رينوار فيما بعد من مجّد جسد BA ie Joy‏ 


۹۸ھ 


أمامها من تفتح له القصور فى أنحاء أوروبا أبوابها مرحَبة غير روبنز الذى يمكنه ممارسة 
حتکته الدبلوماسية الهادئة مخت متار نشاطه الفني المشروع » فيفل مساعيه الحميدة لإطفاء 
حرائق الحروب وإخماد ألسنة النيران , منشعاً بدلا منها حدائق السلام غارساً أشجار الزيتون 
ليتتاجى فى ظلالها هدیل الحمام الوادع . وما أحرانا ونحن نتناول هذه المرحلة من حياته أن 
نشير إلى أنه لم يكن فناناً ميدعاً بحلق فى آفاق الخیال قحب بل كان فضلاً عن ذلك 
شخصية واقعية متمتدة المواهب والقدرات ؛ فکما كان رجل القلب الكبير كان Lah‏ رجل 
العقل الكبير ۔ ومن ثم شرع روبنز بالترحال من جديد » فالتقى فى باریس فى عام ۱۳۲۵ 
براعي الفنون الدوق با کنجهام IM‏ لدى ملك اتملترا تشارلس الأول » وفى عام ۱۳۲۲ 
تفاوض مع مبعوث الدوق الذى كان يتوق إلى شراء مجموعته من التحف الرومانية . وفى 
عام ۱۸۲۷ أثناء زبارة له لهولندا جمع بین الفن والددبلوماسية والتقى بالسفیر الإخليزي فى 
لاهاي . وما لبث أن استدعی إلى إمبانيا کی يعرض ما توصل إليه من NS‏ » و كان قد 
انقضی ربع قرن a‏ الأخبيرة لاسپانیا فوجد الکثیر ما یعرفه قد لحقہ التغیر ہ فاحل 
دوق أوليفاريى العتیف عند الملك الجدید فیلیپ الرابع الکانة تقسها التی كان يحتلها دوق 
ليرما الرقيق عند الملك فیلیپ SAN‏ . وامتتت المباحثات بین روبز ودوق أوليقاريس مما اتاج 
له أن يصور ا ملك والأسرة المالكة » وآن شى صداقة وثيقة العزی مع دييجو SAS‏ مصوّر 
البلاط الجديد » وتطوّع بأن یسط أمامه فى مرحلة حاسمة من ah‏ القنیة أحدث التطورات 
النى بلغها التصوير الأوربي ۰ كما قام باستتساخ كل لوحات تتسيانو التى كان يحتفظ بها 
فیلیپ الرابع » و كانت النتيجة مزیداً من التحرّر بأكثر ما شهدته لوحانه المبكرة . وبعد أن 
قضى روبنز ثمانية شهور فى إہہانیا عاد إلى برو كل عن طريق فرنسا ليشهد من جدید 
لوحاته التی رسمها لمارياده مديتشي وقد استقرت نھائیاً بقصر لوكسمبورج . وفى عام 
۹ ار مل فى مهمة ديلوماسية إلى بلاط الملك تشارلس الأول الذى اکتشف فيه روبنز 
Le‏ جمالياً رفیعاً مرهفاً . وبلباقته وسلو که ودرايته الواسعة بالفنون استحوذ روبنز على تقدیر 
الجميع ۰ فعاد بشهادة د کنوراه فخرية من جامعة كميردج كما نال أعلى الأوسمة » وظفر 
بتكليف فني بنطوي على تخد شدید لقدراته , وهو زخرفة سقف قصر الحفلات العظیم 
الذى شاده المعماري [نيجو جونز فى هوايت هول بسلسلة من اللوحات تتتاول موضوعاً لا 
يقل صعوبة رإثارة للحيرة عن موضوع تخلید حياة مارياده مديتلي ؛ وهو تخليد عهد الملك 
جيمس الأول الراحل 

ولا نراع في أن الإقام بجهود روبنز کدبلومامي وكرجل بلاط هو ضرورة لإدراك الروج 
التي أملت عليه رسم لوحتہ الرمزية « السّلم والحرب ١ ٠‏ لوحة 115 ) » حيث نرى رمز 
+ اكلام ٠‏ فى الوسط تعصر ثديها طلباً لغناء الطفل الرضيع بلوتوس Photo‏ إله الٹروۃ Loss‏ 
ممیھا منيرقا [ أثينه ) إلهة الحكمة من بطش مارس إله الحرب الذى يرتدي شكة قتال مدرّعة 
سوداء وتقوم على خدمته إحدی ربّات الانتقام . وتشهد كيوبيد إله الحب وهایمن Hymen‏ 
له الزواج يحمل شعلة مضيئكة وهما یقودان صبيّتين نحو قرن الوفرة والرخاء ‏ وثمة فهد Php‏ 
وساثیر وراقصة تقرع all‏ وامرأة تحمل كنزاً يمل مباهج السلام ؛ كما نشهد ملاك حب 
يحمل MIS!‏ من غصن الزبتون وصولجاناً رمزين PAS‏ يحوّم فوق للرأة رمز PA‏ . وقد 
أهدى روبنز هذه اللوحة إلى تشارلس الأول ملك ترا فى عام ۱۱۳۰ ریما احتفاء نجاح 
مهمته الدبلوماسية فى LAE‏ 


لوحة 604 روبتز:السلم والحرب.الناشونال جاليري بلتدن. 


الرحة 4۷۱ روبنز ناسك i‏ 
روبر:امجيلبكا والناسك. متحف تاريخ الفنون Ah‏ 


۹ھ 


جعل روبنز من حركة الفرشاة سجلا للعمل الفني الخلاق ونهادة تصويرية لقوة هذا الخلق 
وما يتضمنه من عناصر وجدانية . كذلك أصبح نكوين الصورة هو الآخر حر كيا ء بعد أن 
كان فى الماضى بتاء مكوناً من خطوط ولا يعتمد إلا على الخطوط فحسب ؛ ما لبشت 
الخطوط أن ١‏ كتحت الشكرين بحر YS‏ فغدت حطوطاً مشحونة بالطاقة ء ناجمة عن قوی 
متعدّدة تندفع عبر اللوحة كتيارات ا حیط حتی نكاد شخیّل إمكان قباس قرة اندفاعها وت 
سرعتھا ۔ وفى الحق إن الصورة لا يتحرك فيها شى » ولكتها العين هی التى نتطلع إليها 
محملقة فى سلسلة من الحر کات يتراقص اليصر معها Ms‏ وت والاً ء وما يلث الخیال 
الذى يسار قى أعقاب الرژية أذ يلهث مبهوراً وهو سیر قوی كامنة فى الصورة » جيّاشة 
تابضة بالحياة . 


وفى لوحة » عواقب الحروب أو رمز الحرب » ( لوحة 1۷۲ ١‏ 4۷۳ ) التی اعترف 
روبنز بأنه استوحی موضوعها من مطالعاته لفرجيل ولو كريشيوس » نرى مارس إله الحوب 
مغادراً معبد يانوس' ۲*۳ مهدداً بالويل والشبور » تستسمّه ألكتو Alecto‏ اليشعة الوجة رة 
التقمة والغضب على شن الحرب وخوض القتال » فی حين اول ڈیٹوس العارية بمعاونة 
أحد وان A ol‏ عزيمته دون جدوى . ومن thy‏ فيتوس ach Wise EP‏ 
بحروبها . إلى يمين ألكتو وحشان بجسّد أحدهما الطاعون والآخر الماعة . ومن ورائها 
على الأرض ثلاثة شخوص آحدها امرأة حمل faye‏ محطماً Ko‏ ه الوفاق » وثانيها امرأة 
مذعورة Jak‏ طفلاً با كيا خد الأمومة والخصوبة » وٹالٹھا معماري يحمل فرجاراً يرمز 
الى التعمیر بعد الدمار . وهی من غير شك صورة رمزية أناحت لروينز الفرصة كي 
یستعرض ملكاته لإبداح أحد روائعه فى الرحلة الأخيرة من حياته . 


ونحن نسخطيع إدراك كنة الحركة من خلال رقة لمسات الفرشاة أو عنفها . فهناك بعض 
التصاویر تفتقر إلى الحر کة كأنها سطح بركة سا كنة ینمکس عليها الضوء ولا Bu‏ صفوها 
شئ » وهناك صور أخری نضقي لمسات الفرشاة عليها رفّة تنهدة یئن يها الصدر ٠‏ وئمة نوع 
ثالث من الصور تبدو اللوحات فيه كأنها pis‏ ہما تضمه مثلما ترخ الأرض بالزلازل ٠‏ ولمة 
نوع رابع من التصاوير تفلي وتقور ہما يصطخب فى أعماقها من دوامات وتیارات مصطرعة . 
والعروف أنه لا يمكن الفصل بين سرعة انطباع الصورة وبين الایقاع الكامن فيها ؛ فلقد 
كان هالس وروبنز من أمرع الصورین فی تسجيل انطباعهم ؛ إلا أن حالس تمیر بالاندفاخ 
ر بیس سی كرجه رر كل ورس » فلکل ممّر حر کائه 
التی يتميز بها عن غيره ف فتنقل إلى عیون النظارة متعة من الکمال الفني تبدر و كأنها حلت 

من أى جهد مقتعل شاق . فالفن الرفيع يوحي ويشي ويهمس ويسر ويسري ویوشوش منسرباً 
إلى أعماق الوجدان فى عقویة ويسر » وهو حال من الوجد الصوقي تناغم فيها العذوية 
والعذاب . وقد يكون البناء العام للتكوين الغني متحر كأ ٠‏ ديناميكيا » أو a aloe‏ 
وليس من الحتم أن تکون خطوط البناء العام هى تفس الخطوط التى خدد الشكل بل قد 
تكون الخطوط اى حخدّد انجاء AI‏ هى التى تد الشكل . 
وهذه اللوحة مثال للتكوين الحر كي ا جتاح الذى يبدأ من يسار اللوحة بحرکة فيتوس 
وهی خاول ایقساف مارس دون أن يلتفت إلى توتلاتها ء فتجد نف پا مندفعة فى إثرہ . 


ov. 


لوحة 87٠‏ . روبدز: سوستة وشیخا السوء. فيلا بورجيزي بروها. 


» لوحته « الفينة الفارقة‎ ¿ee US » کان برویجل قد أوحى بفکرة ٭ الرعة‎ de 
متوحيا میکلانچلو وتنتوريتو رائدی تصوير الباررك الإيطالي » فقد مضی‎ ) ۸۳٩ لوحة‎ ( 
. على عناصر التكوين الفني ذانها‎ ٠ الحر كة‎ ٠ روبنز إلى أبعد ما ذهب إليه برويجل فأدخخل‎ 
وحتى عصر روبنز لم نکن الخطوط سوی تعبير عن حڈ دائرى يحاول إضفاء الجمال على‎ 
الصور ء وإذا روبنز لا يحتفظ إلا بالإيقاعات المتموّجة للخطوط التى تسجّل‎ rope 
70 Je حر كات النماذج المصورة وإيماءانها ؛ و كانت الألوان وسیطاً أكثر ملاءمة‎ 
لعب برويجل دور الريادة بينما‎ Lad JA هذه الحركة من الخط وحده . وفى هذا‎ 


لوحة AVE‏ روبنز: عواقب الحروب. ڈینوس۔ تفصیل. 


اسيق تلقائیاً دون وعى عند روبنز . وهنا وهناك ترتسم معالم شخصية الفنان ء فعلى 
حين بحرص بوسان على التعبير عن عواطف بذاتها تجیش بين جوانحه ریصبو إلى نقلها 
إلى لوحاته ؛ یسط روبنز كيانه كله على لوحانه . وهكذا تلتقي التلقائية والوعی فى 
الإبداع الفتي » غیر أن كلا منهما سهم بنصیب یختلف باختلاف الفنان ؛ على نحو ما 
نری فى لوحتيهما « اختطاف السابينات ٠‏ ( لوحة ۲۲۹ ) و( لوحة 4۷۷ ) على سبيل 
المثال قيكشف لنا الفحص الدقيق للوحات روينز عن وحدة خفيّة zu‏ سحري آسر 
لكأن عاله يخضع لقوانین مكتونة صارمة يصعب مخديدها ویتعذر علينا اکتٹافھا . فئمة 
نهج خاص به ينسّق الأشكال والکائنات ويحدّد الزمان والأعمار والفصول والواسم لا 
نملك إلا أن ندعوه نهج روبنز » پندق علينا فيضا لا ينضب من کنوز الطبيعة الوفيرة 
وعطاياها spit‏ . وعلى حين تلفتنا غزارة الثمار فى لوحات روبنز فإننا نلحظ ندرة ما 


ov) 


ولا يكتفي روبنز بهذا فيروح يؤكد هذه الحر كة الجانية بحر كة أخرى رأسيه لتنتقل محاور 
الشخوص فى اللوحة من الرأسية إلى الأفقية » فإذا الحركة ‏ التى تشگل قاعدة العمود فى 
الر كن الأسقل الأير مر کزها - تأخعذ شکل المروحة بینا تبسط » وید الاتقال من EY‏ 
العمودي بالمرأة التى مسد آوربا وهی ترقع ذراعيها UL‏ ريزداد هنا الاتجاه وضوحاً فى 
فنوس وقی مارس الذى يتخلم ى منها lu‏ وتشگل ذراعه التى برفع بها درعه الخط 
YU‏ » على حين تشطر N‏ زارية اللوحة . وتكاد سحب الدخان وسجبوعة الأمهان 

الذعوراتالتی نهي بالمعماري امنبطح فى الركن الأیمن الأدنى تخد Callas‏ . وعلى 
حين تختم الحركة الأولى باندفاعة إلى أعلى تختم الحر كة الثانية بالسقوط إلى أسقال 


موحية بالموت 


ty‏ كان الخط nell‏ هو أقرب الخطوط إلى خد الحياة فقد استعذب رویتز الخطوط 
النحنية فجعلها محور نكويناته » غير أنه حرص على ألا تكون منحنياته جامدة مغلقة 
الاستدارة حتى لا یسرب إلى المشاهد ملل الدوائر القلقة الموحية بالثبات وبالحركة المقعة » 
فإذا هو یرسم منحنيانه فسيحة حلزونية غير منتظمة لتوحي على الدوام بأنها أشكال آخحذة فى 
الانساع والدينامية » مثال ذلك لوحة ‏ العذراء وطفلها ہین صغار الملائكة » بمتحف اللوٹر 
( لوحة ۷١‏ ) حیث فكتشف أن يدى المذراء هما نقطة انطلاق لمنحنى لا يكف عن 
الانساغ ؛ ينطلق خلال جد يسوع الطفل » ثم يستمر عبر SOM‏ الصغيرة O‏ برفمن 
التاج فوق رأس العذراء ؛ لیستعید انطلاقته من جدید عندما يدور حول مجموعات الأطفال 
المتحلقة إلى أن یفلت من حدود اللوحة عبر فراغ الر کن الأعلى الایسر . ويقال إن روبنز قد 
استوحى موضوع هذه اللوحة من الأسطورة الیونائیة القائلة إن طريق AN‏ قد تشككل فی 
الفضاء من قطرة اللبن الإلهى EAN‏ من دی UA‏ هيرا زوجة زیوس كير الآلهة 


كذلك تکشف لوحة معركة الأمازونات ( لوحة 470 ) عن منحتیات وأقواس متحلقة 
تدور فى حر كات سريعة متعاقبة حول محاورها متماوجة فرق سطح اللوحة . ویدو أن الفنان 
قد قصد أن بذ گرنا بالشكل الهندسي الثایت حين تعمّد رسم قوس الجر » ليجعل فى 
مقابله حركة الخيل ll‏ وتكمن المفارقة فى أن اندفاعها للأمام یتجلی من خلال 
وضع الثبات اثتکرر الذى انخذته الجياد أثناء انتصابها على قوائمها الخلفية تمهيداً لكبرة 
الجواد الذى سقط را که فى أقصى اليمين بعد أن استنفقت موجة الحركة جمیع قواها 
ويكاد الموضوع الصور برمّته يزحف فى أعقاب هذه الحر كات المنحنية AE A‏ 
على استكمال شکل الدائرة كذلك كان روبنز يلجأ إلى التوزيعات الغنية المائلة حين 
یقصد الإيحاء بعدم الاستقرار . حتى أا نراها فی لوحة » رفع الصلیب ٠‏ ( لوحة 4۷٩‏ ) 
تؤازر الجهد العضلي الشاق الذى تبذله الشخوص فى رفع الصليب وفوقه السیح 


حن المعرفة أن العناصر التى یختزنها فى ذا كرته رتلك التی يستعيرها 
ات إتجاز عمله الفني تتيح له حين CAE‏ كلها فى لوحة مصورة أن ينقل 
إلى غيره الأحاسيس التى ينغي نخریکها فی نفوسھم غير أننا على حين ad‏ فنانأ مثل 
» يمان » بضع سبقاً تنظيمأ دقیقا محذداً يهر به أعماق الشاهد » يكتمل مثل هذا 


ويعرف الفنان 


۳ 
من الطبيعة دادما 
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لوحة 4۷۲ . روبنز: عواقب اغروب. جاليريا بتي بفلورنسا.‎ 


تضمّه من زهور » إذ ja‏ الزهور لم يكن يناد ها الفنان الذى كان یفضّل رسم ‏ تنقل إلينا تيار الحياة الدافق ؛ على نحو ما نرى فى لوحة ٠‏ ريات الحسن يحطن بريّة 
الشمار الناضجة بشکلھا فى عناقيد وأ كاليل ترخر بها لوحاته » كما أنه عادة ما يكون الطبيعة ٠‏ ( لوحة ys CEVA‏ لوحة ٭ عيد ينوس ٭ ۱ لوحة 4۷۹ ) الى كانت زوجته 
ضوء روبنز هو ضوء الظهيرة فى رائعة النهار » وموسمه هو الصيف حين تبلغ ثمارہ هيلينا فورمان فيها مصدر ,>« ٠‏ وكانت هی نفسها النموذج الذى احتذاه الفنان حين 
النضج توطئة كجنيها فى الخریف . و كان روبنز يستعير عناصر تكوينه الفتي من الحياة رسم الحورية فى أقصى الیسار » فتری ولدان الحب یت Syed‏ الأشجار ویتدلون منها 
مواء نناول موضوعاً Lo‏ أو dio‏ ء Lo‏ تصاويره كل ما يباعد بين الصّلات » مؤثراً أن ویتوالبون فى كل مكان خلال هذا الاحتفال الاجن ٠‏ كما تتبدی أيدي الحوریات 
تتوخد الأشكال كلها فى قوة محرّكة واحدة شبيهة بتلك القوة التى تدفع أمواج السيل والساتیر وهم برقصون فى أقصى يسار الحديقة النين اثنين رقصة عارمة محمومة » بنصهرون 
إلى التعانق والتعاقب کل مها إثر الأخرى » حتی لتملك لوحاته الترابطة الأجزاء أن ویذوبون معها Who‏ ونعومة ومجوناً نكاد ندر كها لما 


كلاه 
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لوحة AVE‏ روبنز: العلراء وطفاها بين صغار الملالكة. متحف اللوقر. 
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لوحة ۶۷7 . روبنز: رفع الصليب. متحف اللوظر. 


لوحة ہ أركان الدنيا الأريعة » ( لوحة 4۸۵ ) تخيّل روبنز لقاء بين شخوص LE‏ قارات 
أوربا وأفریقیا وأمریکا وآمبا فى صحبة شريكات حياتهم و كأنهم جميعاً فى رحلة خلوية ؛ 
وبیتما يسترخي الكبار يلهو الأطفال مع تماح متأنس . ومع ذلك تکشف هذه الصورة 
الرمزية الخيالية عن عين روبنز الدائبة السعى وراء التفاصيل الوافعية ؛ فقد كان معنّاً على 
الدوام يتسجيل التباينات اللمسية اللاخة للنظر كتللك التى تتجلّى لا بين نعومة جمد الطفل 
وخشونة جلد التمساح . ومع أن روبنز قد نقل فى الغالب صورة التمساح من أحد الکتب 
المصوّرة أو الصور الطبوعة بطريقة الحفر على الحجر فالراجح أنه رسم النمرة وأشبالها نقلا 
عن الطبیعة ؛ فلقد حرص دائما على رسم عجالات للحيوانات التى يحتفظ بها أصدقاؤه 
الأرستقراطيون فى حظائرهم 


oYo 


ويصافحنا الثراء البارو كي الطليق مرة أخرى حین نتأمل 
إحدی لوحاته ali Als‏ وهی ١‏ حديقة الحب ٤‏ ( لوحة 
۰ ) اتی an‏ أحدائها فى حديقة قصره بأنفرس » النی 
مايزال مدخمله این بالزخارف المعمارية قاثماً حتى اليوم 
ويتجلى موضوع الحفل الاجن فى خط مائل بيدا من ملاك 
الحب الريّان فى أدنى يسار اللوحة » كما نری روبنز نفسه 
يدعو زوجته هيلينا فورمان - التى ظهرت فى العدید من لوحانه 
اللاحقة ‏ للانضمام إلى الضیرف فى حديقة الحب . وتکلف 
بقية اللوحة عن سلسلة من الحازونیات الصاعدة والهابطة صوب 
ینوس التى شرف على الحفل من فوق النافورة . ولکی ُضفي 
القنان الحيوية على الشهد ويجدد البناء التصويري غمر 
ماحات واسعة من اللوحة يألوان أصلية ساخنة منها الأحمر 
والأزرق والأمفر . وإذا كان روبتر قد جمع فى هذه اللوحة 
بين ألوان تتسيائر الفياضة والٹوٹر الدرامي لتنتوريتو » ققد أضاف 
إلیھما طاقة بلا حدود ونيضاً نفرد روبنز وحده بإبرازہ هو نبض 
الحياة الحقيقية الذى يفيض فى طراين كل فن جيّاش رفيع 


ومن بين مشاهد اجون والعربدة التى ولع رز برسمها مشهد 
سیلینوس العجوز راعي الإله باکخوس نشوا ثملاً خلال حفل 
قبا کخانال ء وقد احدودب ظهره حتى كاد يسقط NSH‏ على 
ائنين من AH‏ والحوريات يشاغبنه فيطاردهن » وبھرین منه ثم 
يعدن يما كه » وحین يسقط فوق الأرض تهلل جوقة السار 
والحوریات من حوله : قم : انهض We‏ سيلينوس' ۳ . ولا تخلو 
اللوحة من بعض لفتات روبنز المميزة وسماته من أجساد عارية 
ومختلف أنواع الثمار والفا كهة » كما نلمح فى أقصى یمین 
الصورة وجه زوجته الأولى إیزابیلا براندت ( لوحة CRAY‏ 


وفى لوحة أرتميس [ دیانا ] نشهد y‏ الصيد العذراء Hy‏ الخصوبة والحياة ولا مجاب 
تجوّل فى الغابات والسهول والتلال تخمي الحيوان وترعى الصيادين E)‏ على النبات 
والحیوان , ونمتشد اللوحة كعادة روبنز بالطير والحيوان والشمار دون الزهور ( CLA‏ 
وفى لوحة ه التحكيم ٠‏ نشهد باريس يقضى بالتفاحة الذهية جائزة الجمال لفينوس اعترافاً 
Fan‏ جمالها على جمال چونو ومنیرفا ( لوحة ۸۳) ) ۔ وفی لوحة « اختطاف بنات 
لو کیپوس * نشهد انقضاض انين من أنصاف الآلهة هما کاستور وپوللو کس على امرأين 
فى تكوين بارو كي مدوم واستعراض سحي للبضاضة الأنثوية . ویلفتنا أن الا جساد العارية 
التى تقضي أكبر ماحة من الصورة والتى تتبذى فيها ثنيانها وغمازاتها بكل وضوح AS‏ 
نکون هى مصدر الضوء فى اللوحة حتى لكأنها نسيج من الدیاج ( لوحة 4۸4 ) ۔ وفى 


لرحة ۷۷ . روبنز:اختطاف 
السسابينسات. JU ut‏ 
جاليري بلندت. 


تر رّات خسن يُحطن بربّة الزهور رالطيعةء بينما أفراج 
والحوريات والإله پان العربید > e BESTE:‏ 
ya‏ متحف جلاسجو. 
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لوحة 68٠١‏ . روبنز: حديقة الحب. متحف پرادو بمدريد. 
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الوحة١68.‏ روبر: حفل باكخاتال. متحف برلین۔ 
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لوحة ۸۲). روتز: أرتميس ربة الخصب والرخاء. متحف درسدن. 
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لوحق6۸۳. رونز: تحكيم باريس. 


الناشونال جاليري بلندت. 


a Lio yt 


اختطاگ بنات لو 


کپوس 


لوحة88 4. روبنز: أركان الدنيا الأربعة. معحف تاريخ الفنون رٹنا 


CAT 


لقد كان روبنز حريصاً على رسم شخوص على قدر من الا کتناز » وهو ما فعله فناتو 
عصر النهضة وان اختلف نهجه عن نهجهم . فعلى حين کانوا يوحون بثقل وزن المرأة 
من خلال الأشكال محدّدة ا حیط لإبراز صلابة كتلتها ء سعی روبنز إلى حقیق الفرض 
تفه من خلال ترا کب الحواف ا حوّطة والعناية بتجسیم أعضاء الجد ۰ وهو ما يشحن 
لوحانه بالامتلاء والوفرة والحركة الدافقة . ولم يكن ذلك عن ولع منه بالنساء ASU‏ 
فحب بل وعن تقديره للأثر الجمالي للأجساد البضّة . فذلك الإيحاء بالحر كة الذى 
يسري فى جذع الجسم الأنثوي الذى aby‏ الفنان الإغريقي عبر الأردية اللصيقة الواشية 
توصل إليه روبنز من خلال ارتعاشات البشرة المعيرة عن حالات التوثر أو الاسترخخاء 
موجز القول إن فنه لم يتوقف عند حد العناية بالخطرط والامتدارات یل امتد إلى 
التعبير عن صلابة الجد الصور وما يغمر سطحه الخارجي من انقعالات . ولقد aot‏ 
البعض على روبنز اهتمامه AST‏ من أسلافه بتصوير | كتناز اللحم الانثوي وملمس 
البشرة » إذ ساد الفن الأوربي وقتأما اعتقاد بأنه كلما كشف الشكل الصور عن 
الکتون الداخلي كان جدیراً بالتقدیر . لکن هنا الفهوم لم يجد صدى لدی روبنز 
فاتبری یقدم الأشكال الصلبة والا جساد ذات الوزن الجيّاش بالحركة المتألقة بالبريق 
zul‏ ؛ وهو ما يتطلب إضافة إلى الحس الرهيف قدرة فذة على التصوير من خلال 
الاستحواذ على تقنية عالية » وقدیماً اتهم ديدرو امات من المصوّرين بأنهم أمضوا 
أعمارهم دون أن يصلوا إلى الإحساس یروعة « الجسد الانثوي ٠‏ . ولعل الأقرب إلى 
الصواب أن نقول إن المعات من المصوّرين الذين يحون روعة هذا الجد لا بملکون 
القدرة على تصویره ‏ ذلك أنه مادة لا نظير لها فى الكون كله : إنه نسيج فريد يجمع 
لونه بين بياض اللبن وحمرة الورد ٠‏ وبرق ملمسه عن الحریر والخمل + ترتشف بشرته 
قطرات الضوء المتماقط عليه رنحیله وهجا يجتذب إليه العين والوجدان » فإذا مشاهده 
أسير فتنته الهادئة الطاغية . من أجل ذلك كله كان تصويره مشكلة عميّة عكف کل 
مصور نابه على محاولة الاهتداء إلى حل لها من خلال استخدامه العجائن اللونية 
اللزجة التى GF‏ بها فرشاته . ولعله لم یتح لغير ثلائة من المصوّرين فحسب أن يكونوا 
على ثقة يما حققوه فى هذا ا جال وهم تتسيانو وروبئز وربنوار 


وفى النهاية Ob‏ عظمة روبنز لا تكمن فيما حققه من تقنية فنية يقدر ما تكمن 
فى اقتدار خياله ‏ فلقد تناول جد الأنثى المتلی الرخئ الریّان المتّشح بالثياب 
قأحاله بخياله نمطا ty byt‏ دون التضحية إلا يأقل القلیل من معالم واقعه الحتّي 
خلاصة القول إن روبنز قد أدى للجد النسائي العاري ما اداه ميكلاتجلو لجد 
الرجل العاري 


كذلك تميّرت تصاویر روبنز بالمسحة الحماسية الملحمية التى نمیّزت بها تصاویر 
میکلانچلو وان خلت من انطرائية روحه وافتقرت إلى حسّة بالتزام الحدود . وعلى 
حين يذ گرنا تنسیقه لعناصر تصاوبره فى الفراغ وإطلاقه العنان لحرية الحر کة 
بإلجريكو Ob‏ شخوصه تتميّز بالقرة والضخامة على عکس شخوص إلجريكو النحيلة 
ذات الامتطالة السرفة . وما من شك فى أن جاح روبنز فى تصوير الوضوعات 
الدينية AS‏ نسانية والمناظر الطبيعية فضلاً عن الوضوعات الميشولوجية 
7 البا كخانالية » التى كانت تلقى هوى من نفسه نکشف عن قدراته التصويرية 
الغزيرة » فیندر أن نظفر بفنان يزه فى تنوّع ابتكاراته وائقاد خياله وقدرته المذهلة 
الخارقة على خقيق ا منجزات العظمى وليس ثمة فنان عظيم أعطى هذا القدر من 
الاهتمام لدراسة أعمال أملافه مثلما فعل روبنز » و كانت الدماذج التى ded‏ عنها 
عراته هی نماذج العصر الكلاسيكي ومیکلانچلو ومار كونطونيو » كما حا کی تتسیانو 
فى ألواته دون أن بحا كبه فى أشكاله ؛ ومنهم جمیعاً تعلم القواعد الصارمة التى 
ينبغي خضوع تصوير الجسد العاري لها قضمن las Y‏ الخلود ۔ لقد ظل يحاكي 
الاشکال الکلامیکیة وررائم ai‏ إلى أن استقر فى النهاية على Je‏ أعلى للكمال 
الجدي أخذ بُخضع له ما يصورّه من عناصر الطبيعة 


ففى لقائنا مع روبنز جد اُنفسا فى حضرة أستاذ لا بیاری فى تصویر ہ فینوس 
الدنيوية » التى تفور فيها الحيوية y‏ الحماس وتتجلى دقة التنفيذ . وإذا كان 
البعض قد قصر عن فهم روبنز فاتّهمه بالايتذال والتخصّص فى تصوير النساء الکتزات » 
فمردٌ ذلك إلى عدم فهم هؤلاء لطبيعة روبنز وما dE‏ به من انضباط فني ارتقی به إلى 
مكانة الأستاذ المتفرّد وهو ما يتجلى فى مقارنته بمعاصره چا کوب چوردانز الذى قد 
يدو لاول وهلة مشابهآ له ء غير أننا ما نكاد تتطلع إلى أعماله حتى تتکشّف لنا نظرته 
البهيمية إلى الجسد الأنثري رغم كل ما تتخفى وراءه من جاذبية مظهرية حتى لبدو 
لا ناؤه العاریات سوقیأت مبتذلات » فلقد كان روبنز قبل كل شئ أعظم مصور ديني 
فى زمانه حى ليعجز المشاهد عن التفريق فى لوحاته بين الحسَية والإحاس الديني 
لین ممح فى صهرهما فى بوتقة واحدة . وفى لوحة « aly‏ الحسن الثلاث ٠‏ 
( لوحة ٤۸١‏ ) ترم خصلات الشعر الذهبية aay‏ المكتنزة بفكرة « الوفرة » التى 
يقدّمها لتا روبنز متزجة بتشوة ساعة الحصاد » وهو ما یسبغ البراءة على نسائه العاريات 
اللاتی يمتلن أ كثر عناصر الطبيعة إيهاجا » بعك ما تمثّله العاريات الكلاسيكيات 
العصیّات وسط الرعود والیحا ار مطاردات بنزوات الآلهة a‏ ؛ يتما Y‏ يهدّد ناء 
روبنز غير انقضاض مفاجئ لافواج السانیر فيبدون و کأنما یتحرقن شوقاً إلبهم 


SAY 


لوحة ۸۷ . هائز بُول؛ موسى مع بنات رون حميه وكاهن مدیان إلى جوار التبم. كرتون تسجية مرستمه. متحف درسدن. 


)۱۵۹۳ Voto) y a 
فخلا عما قدمت للفنان روبنز من أعمال وآثار فلا يفوتني أن أشير أيضا إلى أتفرس وهولندا  واهتم برسم المدمنمات وتصميمات النسجيات المرسّمة على نحو ما تری‎ | 
فى ہ الکرنون » الذى أعده لنسجية مرستمة « لموسى مع نات يثرون حميه و کاهن مديان‎ ٠ کوکیة من الفنانين الفلمنکیین الخالدين . فمن بين مصوري الناظر‎ | 9 
) +۸۷ الذى عمل فى إلى جوار النبع ٭ وامحفوظة بمتحف درسدن ( لوحة‎ Hans Bol الطبيعية الفلمنکیین تألقّ الفنان هانز بول‎ | 


CAA 


وما من شك فى أن الفنان حين يكشف عن اته فى لوحانه يكشف من حيث لا يدري 
عن کل تخاربه فى امجتمع الذى يعيش بين ظهرانيه . وإذا كان المؤرخ الفيلسوف هيهوليت 
تين قد اكد هذه العلاقة إلا أنه قد فاته أن الفنان العظيم مهما بلغ نأثره بيه فإنه لا يأخف 
متها إلا المادة الخام الضرورية التى لا بث أن بطیمها بطابعه الخاص قبل أن يحيلها إلى 
إجاز مرئي ٠‏ وهكذا یتفوق الفنان العظيم على القنان الردئ ہما يسهم به من قيم ذانية 
ولقد أدرك الشاعر الفرنسي الرقيق تيوفيل جوتبيه هذا الفارق الدقيق بأ كثر ما أدر كه الفيلسوف 
تين » وذلك حين ذهب فى كتابه ٭ تاريخ الرومانسية ٠‏ إلى أن کبار الاسانذة قد بیدرن نا 
منعزلين عن مجتمعهم » لكننا إذا تطلعنا إليهم عن کلب تجدھم قد شار كوا فى حياة 
مججمعهم وتلقوا عنه بقدر العطاء نفے الذى قدموه تقريا متلهمین الافکار الشائعة فى 
عصرهم . غير أنه ما یلیٹ أن یضیف ما يحدّد قصده بقوله : « لكنهم خلفوا بصمات 
واضحة » فصاغوا من المعدن الذى قدمه إليهم عصرهم أوممة خالدة » ذلك أن النحل 
والزتاہیر تلتقط الرحیق نفسه » غير أن النحل وحده هو الذى يحول إلى شهد فیفرز العسل 
الصقی ويضفي عليه من حلاوته . » رهنا یکمن الفارق الجوهري الذى يميّر الشاعر البدع 
عن الصائع الحاذق » فتحن إذا جمعنا بين مصورين من أسرة واحدة ومن وسط واحد ومن 
عصر واحد » بل إذا انتقيتا انين من العباقرة كان أحدهما تلمیفا للآخر نشأ فى مرسمه 
وترعرع » لوجدنا كلا منهما ينفرد بعالم حاص به وحده . ذلك هو موقف روبنز وتلمیذہ 
الأثير فان دايك » فعلی حین تميّر روينز بالشراء والمرح الصاخب تميّر تلميذه فان دايك 
بالحزن والا كشاب » فاحتل مكان ألوان روبنز القانیة الساخنة نزوع فان دابك إلى اللونين 
الأبيض والأسود وألوان الخریف الفاترة حيث يختلط الذهب النحاسي والأحمر القاتم 
والاصقر الباهت المشوب بالزرقة » كما اختفى قيظ ظهيرة الصيف عند روبنز لتحل محلها 
روعة احتضار الغسق حين تمد الظلال لتخنق بقایا ضوء النهار 


وفى هنا السكون الظليل تفقد الأشكال إيقاعها وئقتها بنفسها ولا يعود الرسم ا حتشد 
التماسك یزحف زحف أفعوان ضخم بل يسترخي وساب فى خمول كشريط دخان پتبتد 
متطامنا ؛ وتفقد الشخوص عنفواتها العضلي قبدو نحيلة ممدودة تهيم بالرشاقة أكثر ما تسعی 
وراء القوة وتعكس حر YAS‏ روحاً جديدة . فبینما ولع روبنز بعرض أجساد شخوصه متزاحمة 
وهی نشی طريقها متدافعة بالنا کب » امتبدل فان دايك بقوة الا جساد الرخارۃ الدالة على 
الأرستقراطية » فتبدو يخي الغافیة لا نكاد تلامس الأرض و كأنها تطفو فوق سطح للاء » 
یروس رب الحب لا يصن الأرض إلا بإبهام قدمه التى خمل جسده ۰ فانعا بان یسوم باصابع 
کقه فوق جبين بسيخي ( لوحة 484 ) » فالتلامى الرقيق هو لغة الأطراف عند فان دايك ۔ 
وهو ما بطالعنا Lad‏ فى لوحة ه استشهاد القديس سباستیان » بعد أن حكم عليه دقلديانوس 


بالوت رمیا بالسهام فلذا بأم أحد أصدقائه الشهداء تکتشف أنه ماتزال تدب فيه الحياة فتعهّد 
جراحه بالرعاية حتی be‏ منها » لكنه ما ليث أن يجاهر أمام الإمبراطور يإيمانه بيسوع اليح 
قيأمر بضربه بالعصا حتى يهلك 


)١541 1099) فان دايك‎ ¿ee 


نستطیم ونحن نستعرض تخبة المصوّرين الفلمتكيين أن تغفل مير أنطوني 
ولا فان دايك Antoon Van Dyck‏ المولود بمدينة آنفرس والذى برز أستاذاً 
لفن الپورتریه والتكوينات الباروكية » وتتلمذ فى سن التاسعة عشرة على 

يد روبنز حتی غدا بعد عامين اثنين أقرب تلاميذه إلى قلبه وأشهم قربا إلى أسلوبه . زار 
ترا فى شيابه ثم رحل إلى إيطاليا حيث تأثر بأسلوب مدرسة البندقية وخخاصة تتسيانو » 
وعاد إلى أنفرس ليؤسّس مرسمه الخاص ويغدو Like‏ روبنز وبأنفرس أخرج مجموعة 
الصور المطبوعة بطريقة الحفر العروفة باسم ١‏ إيقونوغرافيا » التى تضم صوراً شخصية 
لعلية القوم من معاصريه وبعض الموضوعات الدينية فى أسلوب يارو كي حاص به » إلى أن 
دعاه تشارلى الأول ملك إتجلترا فى عام 1777 ومتحه لقب « سير » وتزوج بإتجليزية 

من الطبقة الأرستقراطية » ومن ثم شرع فى سلسلة تصاويره للملك تشارلی الأول يار 
الأسرۃ المالكة والطبقة العليا التى حلفت يرقة أملوبها وعذوبة ألوانها ورصانتها آثاراً باقية 
بل مدرسة انتھجھا رعیل غفیر من أماطين التصویر الإتخليزي . و كان a‏ 
أبطاله وبطلاته بأسلوب رفيع مير سواء كانوا من الطیقة العلیا أم من جماهير الشعب » 
وسواء كانوا يتصفون بالقبح أو الجمال فیکشف عما فى سراثرهم من استعلاء أرستقراطي 
ونظرات متعالیة أو ما ضمرونه من حزن رومانسي » لم يضيف إلى ذلك ما هو کامن فی 
وجدانه هو . وهكنا استطاع بسحر فرشاته أن يخلع على أيطاله وبطلاته طابعاً A‏ حتى 
وصف مؤرخ الفن الفرنسي هتري o‏ أعماله بأنها أشبه بالرآة ؛ بمکن لمتحذلقي 
الإمجليز أن يتطلموا لها Der‏ بعد جيل فیروا انعكاس أشكالهم فيها ء بل إن من بجلسون 
الیوم إلى مصوّري البورتريهات ليتوقون إلى أن يُصوّروا مثلما صرّر فان دايك أسلافهم منذ 
أكثر من ثلائة قرون 


ويعد بورتريه الك تشارلس الأول ا حفوظ بمتحف اللوثر أجمل الصور الشخصية 
التى رسمها فان دايك لهذا الملك الوسیم ألناء توقفه خلال إحدى رحلات الصيد 
بعد أن ترجل عن جواده الذى أسلمه لتابعه وسائے ( لوحة 4۸۸ ) . ونراه وقد خطا 
بضع خطوات تتبح له تأمل الشهد الطبيعي البديع المنبط أمامه دون أن بتخلی حتى 
أثناء هذه الوقفة عما كان بتّسم به من تعال وخيلاء . فلقد التقط فان دايك من 
نموذجه سيماء الملكية وما تنطوي عليه تفه من زهو و کیریاء ¿UR‏ لفتة رآمه 
وقی حر کڈ یده التی مدّها فى نيه AA‏ بعصاه . وفى الوقت نقه مجّل للملك 
ما اشثهر عنه مى أناقة رصينة جعلت منه أول « ا تاتفین oe‏ التاريخ SREY‏ 
إذ كان حريماً دائماً على أناقة ملیسه ومظهره ؛ ولا غرو فقد كان فان دايك سریع 
التفاد إلى السّمة المميزة لأى شخصية بموّرها ولمة مفارقة تاريخية تسترعي الانتباه 
لازت هذا الپورثریه ۰ فالعروف أن صاحب هذه الصورة قد فقد رأسه مت نصل 
المقصلة » ثم تشاء الظروف أن يعجب لويس السادس عكر بهذا البورتريه فيفتنيه 
لیلقی بدوره المصير نفسه بعد بضع سنين 


۸۹ 


لوحة ۸ o‏ 
۸ لان دايك: 
پورتریه الملك تث 
تشارلس الاول. مت 
متحف اللوفر ۔ 


9۹۰ 


y +‏ 0 
لوحة 6484 لان دايك: إيروس وبسيخي. هاميعون کورت . 


oa 


لوحة 44٠‏ . فان دايك: امتشهاد القديس سباستبان. الححف القرمى بروها. 


اللذين كان أرلهما يشتد قبضة شخوصه على ما يمسكونه بأيديهم بينما يكتفي ثانيهما 
بمجرد اللمی الحاني الرقیق . على أن فان دايك لم يفته Lal‏ تسجيل الأساطير اليونانية 
القديمة ومن برع لوحانہ التی حا کی فيها أستلذه روبنز لوحتاہ « نشوة سيلينوس * وه سيلينوس 
Me‏ لوحة 447.431 )اللتان fies‏ فيهما وصف أرقيد أربي الإله با کخوس فى کتابه 
« فن الهوی ۰ 


۹۲ 


ویجتد فان دايك هذا الشهد الدرامي فی سلوب عذب رقیق ۰ فيرسم القدیس ومایزال 
رمق الحياة ينبض فيه وإلى جواره درعه » وقد كتست ملامح وجهه بطهارة الامتثال لقضاء 
اللہ والاستهانة با كوت . وتیل الفنان SEWN‏ يهبطون عليه یخففون عنه آلامه ویستخرجون 
السهام من صدره وكتفه ويفكُون القيود النى تفلل قدميه فى حنان بالغ ورقة قياضة تهون 
عليه ما يكابد من معاناة ( لوحة 6٩۰‏ ) . وهكذا يتجلى لنا التباين بين روبنز وفان دايك 


لوحة 441. فان دايك: نشوة سیلینوس. ناشونال جاليري بلندن. 


لرحة .4٩۲‏ فان دايك: سیلیموس HE‏ متحف درسدن . 


لوحة 6٩۳‏ . بارثولوماوس سپرا جر: قینوس وادونیس. متحف تاريخ الفتون بھینا۔ 


بارثولوماوس سپرانجر ۵47۱ ۱- )۱٦٢۷‏ 


| ظلت السب غير التقليدية ملحوظة فى أشكال النساء العاریات فى الشمال 2 على الإثارة . ویمکن الزعم بأن الخلف الحقيقي للو کاس کراناخ هو مصوّر فلمنكي من 
9 لقد الأوربي حتى القرن التاسع عشر » بلل ماتزال الا جساد الفارهة التى تتجاوز مدینة أنفرس يدعى بارثولوماوس Bartholomäus Spranger Ei‏ الذی Ab‏ تدرییه فى 
استطالتها وتكوّراتها القایس الواقعية أحيانا تختفظ بتأثيرها الحتي وقدرتها ‏ مسقط رأسه ثم عمل فى روما ببلاط الإمبراطور مکسمیلیان الأول والإمبراطور رودلف 


odo 


لرحة 646 . بارثولوماوس سبراتجر: هیرمافردجوس رسالاکیس. متحف تاريخ القنون بھینا. 


ہما تزخر به من عربدة شيطانية محمومة وهكذا وجد أسلوبه التكلفي المتأثر بسمات الطراز 
القوطي فى شمال أوريا ترحيبأ اکیرما كانت تلقاه أعمال رافائیل وليدة الکلامیکیة » على 
نحو ما نری فى لوحتيه ه فینوس وأدونیس لوحة 1٩۳‏ ) وه هيرمافروديتوس 
SU,‏ ( لوحة CERNE‏ 


كوه 


الثاني . وقد اهتم بالموضوعات الأسطورية والرمزية والدينية والبورتريهات ؛ وتملت قدرانہ فى 
استخدام الاسلوب المتكلف بأومع معانيه مستوحيا کوریچیر ء وفى الحذلقة فى تصوير 
النساء العاريات فأغرق بلاط الملك بصور بديعة مثيرة للعاریات تدزب على إنقانها SE‏ 
إشراف المصوّر الإيطالي زو كري Zuccheri‏ بروما » وان فاحت متها رائحة الشمال الاورني 


لوحة ۹۵ . جاكوب چوردائز: نخب الملك. متحف تاريخ الفنون de‏ 


بکارافاچیو وروبنز ويعد وفاة الأخير تزعّم ريادة مدرسة الباروك الفلمنکیة ؛ و كان 
غزیر الإنتاج » فقد بلغ عدد لوحاته المصوّرة الموّعة الخممثة من بينها موضوعات 
مكرّرة ‏ أسوق من بين أعماله المتميزة موضوع ٠‏ نخب الملك 6( لوحة ٥۹٤‏ ) الناضح 
بالمرح وخقة الظل 


چا کوب چوردانز (۱۹۷۸-۱۵۹۳) 


| مصوّر فلمنكي حاذق هر چا كرب چوردانز Jacob Jordaens‏ برع أيضا 

وه | فى تصوير الوضوعات الدينية والأسطورية والبورتريهات ومشاهد الطبيعة 
السا كنة والحياة اليومية وتصمیم رسوم النجيات المرسّمة . وكان قد 

قضى فترة تدريبه ومرانه بمرسم روبنز واشتهر بالأصالة والابتكار على الرغم من تأثره 


فيما chet‏ فكرة اللانهاية من احمالات رياضية » وامتدت الحدائق والمرات فى قصر 
فرساي وفق هذا المفهوم لانفساح الفضاء ء فكانت الناظر تقود العين نحو الأفق وتدعو 
اغفيّلة إلى تخطيه e‏ ودمجت الوحدة بين الباني والحدائق إنسان عصر الباروك فى الطبيعة 
فبات جزءاً من الكون الجديد القایل للقياس . و كانت محاولة Dy‏ الجمع بین الكاندرائية 
وكنائس الأبرشيات [ الأحیاء أو القرى التى تخدمها كنية معيئة ] AY‏ العامة ضمن 
تخطيط موحد شامل موا كبة لصورة الكون فی الفكر البار و كي كذلك حاول المصوّرون أن 
يقودوا العين خارج صورهم عن طريق الإبحاء باللانهائية من خلال الاستخدام الجسور 
للضوء وتأثيرات المنظور المغالى فيها » كما حاول مصوّرو الناظر الطبيعية الھولندیون تسجیل 
المنظور الفراغي ١ Atmospheric perspective‏ واهتم رميرانت بالتدرجات اللامتتاهية للضوء » 
ومن خلال التأثيرات الإبهامية أصبحت سقوف AS‏ حركة مناهضة الإصلاح الديني 
توحي بالإحساس بعالم غير متناه بلا حدود 


وفوق ذلك كله كان الکون فى العصر الباروكي فى حركة دائبة لا تنقطع ء سواء كان 
ذلك فى الفكر العلمي الذى اعتبر الكون مجموعة من الجزئيات المتحركة حركة دائرية 
دزامة ء أو فى الفکر التصوّفي الذى تسکنه مجموعة من الأرواح الهائمة . ققی LAS‏ 
الحالتين کان کل من العالم والتصوف بری الكون دوامة من الدوائر أو الحر کات الحلزوتیة 
ترسم للنفس صوراً نمطية من الحركة غاية فی التعقيد . فكانت الكوا کب فى رأى AS‏ 
تدرر فى مدارات بيضاوية الشکل ء و كانت جدران كنائس حركة مناهضة الإصلاح الدبني 
تتموج بصورها ALS‏ مسرحية ٠‏ كما تفجر الغزارة الرخرفية فى واجهانها الحركة فى 
كتلها SN‏ فتضاعف تبض إيقاعها + وفى جوف قبابها ملق ملائكة لا حصر لها من 
الطين احروق السوی . وانطلق الحجر الجامد الذى تتشكل منه التمائيل والمنحوقات من 
الأرض متحوَباً ليتحوّل إلى ألوف الأشكال البالغة الرقة والجمال » وانفلتت التصاوير من 
أسطح الجدران المسطحة إلى أسطح السقوف القئرۃ الأ كثر ملاعمة حیث يُتاح لها التحليق 
صوب الماء وحیث بنفح ا جال أمام تأثيرات النظور الجریكة كذلك صورت موسيقى 
الباروك هی الأخری هنا الكون المتحرك وا كتست ألحانها القلقة بلون هذا العصر الفوار 
النابض بالحيوية الدافقة فسيحت أنماطها النغمية طليقة عبر مساحاتها النغمية لا تعوقها 
قوانين الجاذبية ء فلم تعد ثمة أغلال تربطها بالطقوس الدينبة أو الرقص أو الشعر بعد أن 
oa‏ مخرراً Suis‏ 


ومن هذه العناصر والأفكار جميعاً تشكلت صورة عالم الباروك الجسور 


۹۸ھ 


ختام الباروك 
Fay‏ شهد عمر الباروك الذى امتد طوال القرن السابع عشر الكثير من التطورات 

الفكرية والفلفية والدينية ‏ فإذا الشمس تأحذ مكان الأرض بوصفها 

مر كز الکون ء وإذا دراسة ظواهر الطبيعة واجراء التجارب العلمية JE‏ محل 
التليم بالفیب ٠‏ كما تفػت الوحدة العالیة للكنية الميحية حتى غدت مجموعة من 
الفرق y‏ ونزلت الإمبراطورية الرومانية للقدسة عن الوحدة السياسية 8 النظرية ٭ ليحل 
محلها قانون توازن القوى ٠‏ العملي ٭ بين مجموعة الدول اختلفة . وشيثاً فشيئاً أت 
القوى والأفكار رالمناصر المتناقضة تتعایش فى ظل العالم البارو كي » فتعایشت النزعة 
العقلانية مع النزعة الصوفية والأرستقراطية مع البورجوازية » والمفهوم « الدولي ٠‏ للکاثولیکیة 
مع الفهوم ٠‏ القومي » ٹلپروتستانتیة « وأفح اليسوعيون كنائسهم للأعمال الفنية بينما 
اطرحها كالفن من كنائسه ؛ وشیّد فيليب الثاني قصر الإسكوريال متضمناً ديرأ وبيت 
عبادة ؛ بینما شید لويس الرابع عشر مسرحاً فى قصر فرسای الفارة . وحاول تشارلی الأول 
فرض الملكية المطلقة على BLAUEN‏ كرومويل یتصدی له بمحاولة تخويلها إلى ا ماد 
جمهوري [ كومونولث ] . وأناح اختراع المطبعة نوقير الکتب فوقفت الکنیسة خد من 
انتشارها بالحظر الذى تفرضه برقابتها الصارمة » وتتالت أجرأ الا کتشافات العلمية فى 
الوقت نفمه الذى كانت الكنية تستحث alle,‏ على LE‏ بالمعجزات ‘ كما تواکب 
ظهور AS‏ البادئ ٠‏ لنيوتن مع الجزء الأخير من رواية بانيون Bunyan‏ الدينية « مسيرة 
الحاج « Pilgrim's progress‏ بلندن فى غضون ستین متتاليتين . وظهر فى LAA‏ 
الاتجاء إلى التفاعل الوجداني مع الواقع قبل تصوبره على يد إلجریکو بعدما كان MEW‏ 
السائد على يد فيلا مكيز هو نقل الواقع بعد التجرد العاطفي عنه . وفرضت النرعة الشكلية 
الأ كاديمية نفسها على يد پوسان مزيحة النزعة التلقائية التى تمر بها روبنز » كما تواری 
اناه رمبرانت التحرّري مع ظهور MEW‏ التحقظ على يد فیرمیر . وهکفا تعايشت هذه 
التزعات المتعارضة متصارعة Le‏ ومتحالفة Al‏ على نحو ما نرى فى كنائس الحركة 
المناهضة للإصلاح الديني وقصر فرسای » وفى تلك العالجات الدرامية لموضوعات الكتاب 
المقدس التى قدمها رمبرانت فى لوحاته أو التوليفة الأربرالية التى توصل إليها پیرمیل de‏ 
كل هذه الأعمال تنبض تلك الطاقة التى لا AS‏ عن محاولة التعبير عن نفسها » وتلك 
الحركة القلقة الدائبة ء اللتان تمتزان هذا المصر الذى اعتلت فيه السكينة واصطخب 
الهدوء 


وقد خقق ذلك كله فى إطار الحس بانفساح الفضاء ۰ فإذا علماء الفلك بشیرون إلى 
مناطق فى AA‏ یسبح فيها عدد لا نهائي من الكواكب والأجرام » وإذا پاسکال يتأمل 


architrave Le‏ أمسح وإفريزاً لا تنقطع النقوش من 
فوقه بعكس الطراز الدوري الذى فتناوب فيه التريجليفات 
والميتويات » ومن فوقه جبين مشلث Pediment‏ عار 
من النقوش والمنحوتات . 1 م .م .م .ث ] 


aca Intablature (1‏ : جزء من gall‏ الذى یعلو تيجان 
أعمدة الطراز الكلاسيكية ء ويتكوّن من عناصر أفقية 
ثلاثة هى العتب الذى يحمل الإفريز والطّنف أو 
الكورنيش الذى يحوي الجبين الشلث 
1م .م م Cen‏ 


Ronde-bosse ) ۷ (‏ التمثال الكامل الاستدارة هو التمثال 
الكامل الجسم من كل جوانبه وتحتويه أبعاد ثلائة : 
الارتفاع والعرض والعمق . [ م .م م مث ] 


Picturesque (A)‏ صفة لأى موضوع له سمات خحاصة 
تؤهّله لكي یسجل تصويراً [ م .م .م .ث ] 


Exoticism ) 9 )‏ الإ كزوتية . الإغراب . الشغف یکل 
غريب غير مألوف وافد من بلد ناء » أو هو التعلق 
بكل ما يمت للخیال الرومانسي المستجلب بيب 


1مم عم Esa‏ 


Painterly ) ٠١ >‏ مصطلح جاء أول ما جاء على OLS‏ 
مؤرخ الفن السويسري هينريش قلفلن .11 
١ 0‏ و كان اراد منه وصف أسلوب من 
أسلوبي التصویر المتباينين : التعبير الساحي Linear‏ 
والتعبير التصويري Painterly‏ . فالمعروف أن التعبير 
الساحي يصوغ أشكاله بالخطوط ا حوّطة التى تبدو 
معها الاشکال محدّدة » على حين أن التعبیر 
التصويري يصوغها معتمداً على الألران العداخلة 
ودرجاتها التى لا تبدو الأشكال معها محددة . وبصفة 
عامة یع تصوير عصر اللهضة من الق الأول أى 
LL‏ وتصوير عهد الباروك من الى الثاني أى 
تصويرياً . 1م لم م Ce‏ 


Linear Style ) ۱۱ (‏ الأسلوب الخطي . التشكيل الذى 


بتوفير جملة من الخطوط الرشيقة المريحة للعین » 
تقود بصر المشاهد إلى أعلى صوب منحونات J‏ 
Entablature‏ . وقد خرجت هذه الأعمدة على 
الانتظام الرياضي الخالص للإفلات من خداع البصر © 
فنحن إذا أقمنا عموداً متقيم الحافة تماماً لخّل إلى 
المشاهد أنه مقر الوسط » ولذلك صحم المعماري 
يدن العمود منحنياً منتفخ الوسط حتى یتجنّب حدوث 
هذه الظاهرة كذلك الأمر پاكسبة للمبتی نفسه » 
فان مجمرعة الأعمدة إذا ما أقيمت رأسية تماما خيّل 
إلى المشاهد أن المبنى منفرج من أعلى وهو ما ألجأ 
المعماري إلى إمالة الأعمدة نحو الداخل فى صعودها 
حتى تلتقي بالتضد . كما لا يفوتنا أنه إذا كانت 
جميع الأعمدة متساوية القطر فان بعضها الذى يقع 
فى الأطراف يبدو أقل سمکاً ومن ثم صوّب للعماري 
هذا الخداع البصرى بزيادة أقطار أعمدة الأطراف 
ویتضییق المافات 24¿ Intercolumnation‏ عندها « 
A‏ بذلك مظهر القوة والاستقرار عند هذه المواضع 
فی الأر کان 

ويتكوّن العمود التوري من ثلاثة أجزاء : العنق 
necking‏ ثم للرققة أو التاج echinus i!‏ والوسادة 
أو الجرء العلوي من التاج 5نا9090 [ م .م .م Cae‏ 


Tonic Order ) 0 )‏ الطراز الأيوني . يتم العمود الأيوني 
بوجه عام بالرشاقة والتحول عن العمود الدوري 
Doric‏ « ويقع أطول قطر فيه عند نهايته من أمفل 
ويستقر قوق قاعدة منحوتة Base‏ بدلا من استقراره 
مباشرة فوق الر كيزة Stylobate‏ مشل العمودالدوري 
ويتخلل سطح العمود الأيوني أربعة وعشرون أخدودً 
۵۶ رأمیاً بدلا من عشرين . ونری فوق jit‏ 
الأخاديد وفوق القاعدة المنحوتة Base‏ شریطاً منقوشاً 
ذا تصمیم رقيق » وفى Mel‏ بدن العمود عصابة أكثر 
Meu ELA‏ بزخارف أوراق ؛ تعلوها عصابة 
أخرى تستخدم زخارف وحدات البيضة والسهم Egg‏ 
and Dart‏ ثم Ar‏ بعدها الرفقة ذات اللفائف 
الحلزونية Volute‏ التی Zus‏ الطراز الايوني » وأخيراً 
الوسادة العلوية Abacus‏ محلاّة بتمط bere Gal‏ من 
زخارف البيضة والسهم . وحمل الأعمدة الأيونية 


۹ء 


الحواشى 

Impressionism ) ١١‏ : مدرسة ظهرت فى أواخر القرن 
التاسع عشر بفرنا أشاعت موجة من التحرّر فى الفن » 
هجر أصحابها المراسم مؤلرين تسجيل الانطباعات المرئية 
المتخيرة ونقلها عن الطبيعة مباشرة فى الخلاء والبراح 
قتألقوا فى إبراز أثر الضوء » ومن رادها مانيه ومونيه 
وسيزلي ویسارو وشارك فیها رینوار ودیجا [ العجم 
الوسوعی للمصطلحات fone pe « SUS‏ 
۰ ]۲ 


Rococo ) Y)‏ : اشجاء فني شاع فى آوربا خلال الفترة من 
حوالي عام ۱۷۳۰ إلى حوالی عام ۱۷۸۰ » يتميز 
بالزخارف ذات الخطوط اللولبية وا حا كية لأشكال 
القراقع والأصداف أو الوحية بأشكال الکهوف 
والقارات خحاصة SUN E‏ والزحرفة المنزلية 
الداحلية . وهو فن أرستقراطي فيه إفراط فى الشفف 
بالأناقة أسلوباً وموضوعاً [ ۾ .م .م .ث ] 


Mannerism Cr)‏ . الأسلوب التكلفي و lach‏ » هو 
ما يطراً على الأسلوب الفني من تكلف أو تأنّق أو 
Sle‏ ؛ ویمزی إلى التصوير الإيطالي خلال القرن 15 + 
واستغرق الفترة ما بین النهضة الشّماء ونشأة أسلوب 
الباروك - وأهم ظواھر الأسلوب التكلفي البالغة فى 
إظهار الفوى العضلية أو إطالة أشكال الشخوص أو 
إضفاء التوتّر على الحر کات والإيماءات أو ازدحام 
اللکوین الفني أو الغالاة فى بعض النب والقایس ۰ 
وما 5,2 على ذلك كله من استخدام للألوان الصارخة 
Foe eel‏ 


Doric 0۳067» 4 >‏ : الطراز الدوري . یتکون العمود الدوري 
من طبلات رخامیة أسطوانية الشكل بمر كزها ثقوب 
مربعة تتخللها ه خوایر » خشبیة نربط بين كل طبلة 
وأخرى » ونحت فى سطح العمود الخارجي عشرون 
اُخدوداً Flutings‏ طولياً تمتد من أسفل العمود حتى 
قمته . وتؤدي هذه الأخاديد غرضاً مزدوجاً : فهى 
تلقي ظلالاً على بدن العمود حسب UAE‏ الضوء 
اخفتلفة يما يوحي باستدارته ٭ كما تضفي tall‏ جمالياً 


Morbidezza (11)‏ الإغراق فى الأطف والتعومة : تطلق ; 
e‏ 
رقة بالغة ونعومة سابغة ء ثم ما كان يشيع به بشرة 
الأجساد من ie‏ مثيرة ۔ وکان أول من ابتدع هنا 
اللون من التصوير الفنان کوریچیو Corregio‏ 
Coe ped‏ 


CTV)‏ انظر أوفید ه مسخ الکائنات ٤‏ . ترجمة کانب هذه 
السطور . الطبعة الرابعة ۱۹۹۷ الهيئة المصرية العامة 
للکاب ( Cote 1١‏ 


(۲۸) المرجع السابق نفسه ۳1 Die‏ 
(۲۹) المرجع السابق تفسه ۲1 ۶۲۰ ] 


Waterhouse, Ellis: /talian Baroque Painting. ) "١ ( 
Phaidon. London 1969. 


Andromeda (11)‏ ا مہ البطل پیرسیوس إلى lad‏ حين 
كانت الأميرة أندروميدا مقيّدة إلى صخرة يتهددها 
وحش بحري أرصله پوسیدون عقاباً لأمها التى اُشاعت 
آنها أجمل من حوریات النيرياديس . ولم تكن ثمة 
وسيلة لإرضاء الإله بوسيدون غير التقرب إليه بدم 
آندرومیدا ۔ ولكن بيرسيوس عالبث أن رقع فى هوی 
أندروميدا التى وعدته بالزواج منه إن هو أنقذها ء 
فقتل الوحش وفك إسارها . وقائل پیرسیوس خطيب 
أندروميدا الابق JLaily‏ ارہ وقضی علیهم بالکشف 
عن راس الجورجونة التى حولتهم جمیعً إلى أحجار 
ثم عاد إلى جزيرة ميريفوس Seriphos‏ مصطحباً 
زوجته حيث ا كدف أن آمه قد لجأت إلى المعيد 
فراراً من الملك بولوديكتيس ١‏ فقصد القصر الملكي 
ونادی على سکانه فخرج إليه الملك وحاشیته » 
فكشف عن رأس الجورجونة امام أبصارهم فتحوّلوا 
إلى أحجار 1م .م .م .ث] 


CTY)‏ قانا قرية فى الجليل بفلسطين بین الناصرة وطبرية 
يكرّم المسيحيون فيها ذ کری ال عجوية التى صنعها 


Imagines. 125 ) ۰۱ 


Thyrsus (1A)‏ الثيرسوس أر الصولجان الباكخوسي 
عصا تنوّجها حلية على شكل ثمرة الصنوبر وتلتف 
حولها أغصان كروم دقيقة هى شعار باكخوس 
وأشياعه ‏ و کات خمله کاهنات الإله وعابداته 
خلال الحفلات اليا كخوسية peel‏ ثا 


Triton 6 (‏ أحد آلهة البحار عند اليوتان وهو اين 
آمفيتريتي من پوسیدون » و کان یتمتع عم مثلهما 
بموهة RER N‏ 
يستخدمها By‏ ياعد به الإله بوسيدون أثناء القتال 
أو ينادي الأمواج لتأتمر بأمره » أو حاملا حطافاً 
ثلاثيّ A‏ الصخور من البحار ويخلق 
منها الجزر . 3م م م Eb‏ 


Problemata xnx,l ) ٠١ ) 


et Maenades ( Y1‏ :م كان يُطلق على 
كاهتات با كخوس ge‏ الكلمة اليونانية ابر 
عن الغضب والاهتياج » إذ كانت حر کاتھن 
ولیماءاتهن خلال حفلات الأعیاد الديرنيسيّة شم 
بالعنف والشطط وهن فى غمرة النشوة الهائجة 
لم Co. er‏ 

Clark, Keneth: Landscape into Art. John ) YY) 


Murray. London 1952 


Panofsky, Erwin: Problems in Titian, Mostly ) ۲۳۲ ) 
iconographic, Phaidon 1969. 


Catullus ) Yt > 


( 76 )انظره قن الهوى ٠‏ لأوقيد » ترجمة وتقديم كاتب 
هذه السطور » راجعه على الأصل اللاتيني د 
مجدى وهبة . الهيكة المصرية العامة للکتاب . الطبعة 
al‏ ۱۹۹۲ . الکتاب الأول Cove OT)‏ 


يعتمد فی تأثيره على الُشاهد على الأشكال الکونة 
بالخطوط أ كثر من اعتماده على الکتل اللونية أو 
التظليل pd‏ .م م Uso‏ 


Genre Painting (1 >‏ تصوير المشاهد اليومية وهی الصور 
الاجتماعية للناس وهم یعملون pre‏ - لا صور 
المناظر  AG‏ عن الحياة اليومية فى Fr‏ ميادينها 
داخل البيوت أو خارجها [ م ۔م .م .ث ] 


Concert Champétre ( \T > 


Atmospheric Perspective ) 15 )‏ . المنظور الفراغي 
النظور اللوني - هو ما تستخدم فيه التدرّجات اللونية 
أو تتغيّر فيه درجة OM‏ ان آثرالسافات فى الشكل 
المصوّر قتبدو وكأنها طبيعية مسافة وجوآ وضو 
1م م م ثا 


Leitmotiv (10)‏ هو فى الوسیقی استعادة الجملة 
الموسيقية للإيحاء بإحدى الشخصيات من خلال 
Hey‏ أو التفریخ . وقد 3 لريتشارد ظاجئر أن 
يجد فى اللحن الدال التجسید الموسيقى المنتظم لفكرة 
من الأفکار إذ یمتح جدا متمیزاً محسواً لشخصية 
ما أو لحدث أو لخواطر محدّدة ٠‏ كما يذ گرنا بأما کن 


معينة أو بحالات نفية محتّدة ۰[ م م lap‏ 


0)ظههور اليد اليح لمريم ا جدلیة : عندما شاهد 
الملاك مریم ا جدلیة ومريم أم یعقوب إلى جوار قبر 
اليح وأنبأهما بقيامة اليح أمرهما بالتوجه إلى 
الجليل AY‏ تلاميذه . وفى طريقهما عدوا إلى 
الجليل ظهر لهما الميح وحيآهما فاندفعتا نحوه 
وتسبتا بقدميه rn‏ الطمأنينة فى 
نفسیھما »و کلفهما بمواصلة المسيرة لابلاغ تلامینه 
حتی یلقوه ؛ ولک قال للم جدلبة « لا 
تلمسيني Lob Noli me tangeres‏ أنه فى هذه 
اللحظة غدت علاقة ال ميح بالیشر علاقة روحية 
فحب لا علاقة مادية .1 م م .م ث] 


حتى يخلد إلى النوم ویغمض عيونه كلها . وغالب 
أرجس النوم ما استطاع » یغمض يعض عيونه ويفتح 
بعضها « وأخذ یسائل نفے عن ذلك الزمار كيف 
ابندع ۔ وحین شرع هيرميس يتهيا لسرد قصته وجده 
قد غفا ء ثم استغرق فى النوم حين مه بصولجانه 
السحري . فاستل سيه اللقوس وأطاح برأسه وأظلم 
نور عيونه الائة . ولكن هيرا جمعت بعد تلك العيون 
a‏ ورصّمت بها ريش الطاووس طائرها الأثير كما 
رصعت ذيله بجملة من الأحجار البراقة . وتصلّت 
هيرا لغريمتها ay‏ ما تكون غضباً فو كلت بها 
إحدى ot,‏ الانتقام » وزوّدت البقرة بمنخاس Cole‏ 
فى صدرها يدفعها إلى الفرار دائماً مصطحبة ذعرها 
أنى حلت . على أن زوس توسّل إلى زوجته أن 
تترقق بها وألا تخشى بعد هذا اليوم منها LG‏ فأعادت 
یو إلى صورتها الأولى » فوضعت ابنها إييافوس الذى 
كان من سلالته أيجيتوس أبو المصريين وحين علم 
زيوس أن أكريسيوس قد حيس ابنته الجميلة داناى 
فى حجرة من البرونز مخت الأرض حتى لا تلد ابنأ 
يفتله كما تبأ له أحد الكهنة ١‏ تشكل فى صورة 
شؤبوب من القطرات الذهيية وتسلل إليها فأخصبها 
پیرسیوس الذى ما كاد جدّه يعلم بمولده حتی وضعه 
مع أمه فی صندوق خشبي وألقى یہ فى البحر ۰ غير 
أن الصندوق طفا على وجه للاء حتى بلغ شاطئ 
جزيرة سیریفوس حيث عثر عليهما أحد الصيّادين » 
فاصطحبهما إلى بيته وظل يرعاهما . وما كاد ملك 
الجزيرة یری داناى حتى هام بها واعتزم التخلص من 
ابنها ٠‏ فطلب إليه أن یأئیه برأس الجورجونه وهنده 
بالبطش بأمه إن عاد بدون هذه الرأس hrsg.‏ 
Le‏ لولا ماعدة الاله هرميس والربة أثينه له » 
وقابل « الجرایای ٠‏ 07986 النسوۃ الثلاث العجائز 
اللائي یملکن معا عینا واحدة Ley‏ واحدة 

قاختطف العين رهن یتبادلنها من يد إلى أخرى ء 
وطلب منهن أن تخبرنه عن مقر الحوریات اللاتي 

يحتفظن بخوذة pple ö‏ وصندله a‏ ومزرده .نم 
ارندی الترع المصقول الڌى أهدته له ألينه ء وامتشق 
السيف المعقوف الذى أهداء له pap‏ وطار إلى 
حيث كانت الجورجونات 80850865 متفرفات 


VA do [‏ :۱ ء متی ۲۷ [VA‏ ويصور هذا 
المشهد عادة السیح مع تلاميذه الثلاثة وقد استسلموا 
للنوم .1م م .م Co‏ 


Predella )۳۷ (‏ الجزء الادنی من لوحة الهيكل ویکون 


عادة مزيّناً بالتصاوير ؛ وخاصة المشاهد السردية المرتبطة 
بالوضوع المقدّس المصور فوق اللوحة ذات الطيّات 
أعلاه . وجرت العادة أن يتولى مساعدو المصوّر تصوير 
هذا الجزء الأدنى 1م م .م عث] 


(۳۸ ) لمح زیوس إبو وهی آية من شاطيع نهر أبيها إيناخوس 


فتصدی لها مغازلا فوّت منه هاربة . غير أن زيوس 
سرعان ما أرسل A‏ فضشّت رجه الأرض فإذا 
ھی ظلام كلها » وإذا إیر أعجز ما تكون عن أن 
تمضي فی هروبها ؛ وإذا هى تفع فرية لزیوس ۰ 
وإذا هو يعدو علیها . وإذ أدرك زیوس أن زوجته هيرا 
قد فطنت إلى تلك العلاقة المرية حوّل إبو بقرة ذات 
أرداف selling‏ دون أن يسلبها جمالها . ولم تتطل 
الحيلة على هيرا فطليت منه أن يهبها البقرة هدية 
فنزل على إرادٹھا Lee‏ منه على ألا a‏ غضبھا + 
فو کلت إلى Argus el‏ حرامتھا . و کان لارچس 
مائة عين تستريح معها اثنتان على التوالي على حین 
تبقی ساترها يقظة . و كانت تلك العيون تمتد إلى 
کل مکان + وهكذا ظلت إبو فی محيط بصره يدعها 

مع النهار ترعى من أوراق الأشجار والأعشاب ار 
حتى إذا ما غربت الشمس حبسها ووضع فى عنقها 
رباطا .ولا قصدت إیو Shy‏ ضفة نهر إيناخوس ؛ 
حيث كانت ترتع وتلهو من قبل هالها ما عکسته 
صفحة lll‏ لصورتها من حطم وقرنين فولت خائفة 
مذعورة . ولم يعد کیر الآلهة يطيق کل ما تتعرض 
له عشيقته من هوان » فنادی هریس Hermes‏ وأمره 
أن يقضي على ١ wo‏ فضم هرميس رجلیه إلى 
جناحيه Joly‏ صولجانه $ یده ٠‏ ذلك الصولجان 
الذى يغرق من مته فى نوم عمیق ‏ وهبط إلى 
الأرض فى هيئة راع من الرعاة يهش على غنمه ٠‏ 
وأخذ ينفخ فى مزماره فانصرفت إليه الأغنام مجذوبة 
بما تسمع ۰ كما شد بها أرجس محاولا التأثير عليه 
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السیح فى عرس دعى إليه فحوّل الماء إلى خمر 
bus‏ نفد IN‏ 


۴۱ ) قصة سوستة أو شوشنة جات فی أحد الأسفار 


المنحولة من العهد القدیم . ويقال نها بینما كانت 
عارية فى حمامها وقع عليها نظر شیخین حارلا 
استدراجها للمضاجعة فأبت » ومن ثم ادّعيا زوراً 
أنهما قد رأياها ترتكب الّنا مع أحد الشبّان فى 
الیستان فصدر الحكم بإعدامها . غير أن ابی دانیال 
كشف عن براءتھا حين امتجوب الشيخين کل 
واحد على حدة عن نوع الشجر الذى جرت جريمة 
الزنا فى ظلاله » وإذ احتلفت رواية كل منهما 
اتضحت براءة سوسنة Un o gg]‏ 


Spandrel ) 4 (‏ ترشيحة العقد أو البنيّقة هى النكل 


المثلث على جاني العقد أسفل العتبة الأفقية ١‏ جودة 
ay‏ [م Co ee‏ 


Altarpiece ( Te (‏ لرحة الهیکل أو أيقونة المذيح : صورة 


زخرفية أو نحیة ثوضع فوق المذبح أو خلفه » قد 
تكون قطعة واحدة وقد تكون من قطعتين أو أكثر 
je ae 1 ۳ 3 4‏ 
يطوى بعظها على بعض کالضلف وتسمی عندگذ 
٠‏ لوحة ذات ضلف مطوية » [ م ۔م [op‏ 


Agony in the Garden ( Y)‏ اصطحب اليح ثلاميذه 


إلى ضيعة ندعی A‏ أى معصرة الزيتون » 
هى التى شهدت بداية آلام السبح « و کان بعلم أن 
ماعته قد دنت . وأثار على ثلاميفه بالانتظار فى 
البستان رشما gar‏ . وأخذ معه بطرس ويعقوب 
ويوحنا وقد غلبه الحزن والأسی ثم ابتعد عنهم 
وعكف على الصلاة . وحين عاد إلى نلاميذه الثلالة 
وجدهم LY‏ وقد غلبهم النعاس فلبهم برفق على 
عدم مبالاتهم ء وأوصاهم بالصلاة التى تقيهم 
الغوابة . وتکرر ابتعادہ للصلاة وعودته ليجدهم ناما 
ثلاث هرات ء فقال لهم : ٠‏ قوموا ننطلق . هوذا 
sin‏ اقترب * فقد كان على علم 


بما سيتعرض له من خيانة يهوذا وتسليمه إلى الأعداء 


)£0 ( الهوموقونية ھی الخط النغمي الواحد أو توحّد 


الأصوات » وقد تصاحبه ركائز هارمونية وقد لا 
تصاحيه . ولبوليفونية ھی تعدّد الخطوط اللحنية أفقیا 
وفق طبقات الأصوات بشرية كانت أم آلية » مع 
الاحتفاظ بمسافات محددة بين المتويات التغمية 
انختلفة . وللبوليفونية أنماط تعتمد على إبراز التباين 
بين نلك الطيقات [ م .م 5 lu‏ 


Hieronmite (£1)‏ رمان فى آسیا الصغرى خلال القرن 


الخامسس عشر كانوا بقتسون مجموعة معینة من 
الشهداء والقديسين يختلفون عن الشهداء والقدیسین 
الذين تعترف بهم الكنيسة 


CLV)‏ رموز سل أصحاب الأناجيل الأربعة ؛ و كان يرمز 


إلى القديس مى بشكل ملاك أو إنان نظراً OF‏ 
إخيله يدا بتقديم السيد اليح فى صورته الإنسانية 
أو الناسوتية كابن إنسان ينتسب حب الجد إلى 
داوود وإلى ابراھیم . ويرمز إلى القديس مرقص بشکل 
اد y‏ القديس لوقا بشکل ثور وإلى القدیس يوحنا 
بشكل تسر .1م .م .م lo‏ 


EA)‏ المريمات الثلاث هن مریم العذراء ومريم انجدلية 


ومريم زوجة كلوبا 


Laocoon (14 )‏ £1« القن المتأغرق Hellenistic‏ إلى 


id‏ والعنف ليجلو العواطف الجاشة » وأبرز نملاجه 
تمثال مجموعة اللاؤ كوون الذى خرج إلى الور فى 
عام ٥٥٥١‏ فاجتاحت الفنانین وعشاق الفن موجة 
عارمة من التأثر بهذه ا جموعة التى SF‏ مشهداً 
ln‏ وصفه الشاعر فرجيل فى ملحمته 
« الإنيادة » Aeneid‏ . ولقد وردت قصة Y‏ كوون 
أبن الملك پریام وهیکربا و کاهن أپولفو الطروادي 
الذى قضى عليه مع ولديه ثعبانان عملاقان بصور 
مختلفة فى الآداب الکلاميکية : أقدمها رواية ترجع 
إلى أراخر القرن ق . م منسوية إلى الشاعر اليوناتي 
یوقوریون SF, Euphorion‏ كيف هاجم ثعبانان 
دفع بهما أبوللو صوب الكاهن FY‏ كوون فقتلاه 


الشموع . وكان جورج دلاتور من أشهر هؤلاء 
الصوّرین بين الفرنسین .1 م .م نم .ث] 


۱ ) الانتخايية أو التلفيقية أو التجميعية أو الانتقائیة أو 


الاصطفائية Eclecticism‏ ترعة مؤداها اتقاء الأفضل 
من بين الذاهب والاسالیب والأراء الفلسفية أو الدينية 
أو الأدبية والفنية » و کذا أعمال الأمائذة ء وضمّها 
بعضها إلى بعض بعد تشكيلها تشكيلاً جدیداً فى 
إطار موحد والخروج منها بمذهب جديد » وهی 
نظرية شاعت فى أواخر الفرن ٠١‏ على يد المصوّر 
لودوٹیکو كاراتشي Lodovico Carracci‏ مؤسی 
أكاديمية الفن بمدينة بولونیا بایطالیا ( ٠١۸١‏ ) 
ومثال التلفيقية مذهب مدرسة الإسكددرية خلال 
العصر فلأغرق bys‏ عرف عن للصوّر البندقی تتوريتو 
0 من أنه اتخذ شعاراً له : « ألوان الصوّر 
تسيانو وتصميمات میکلانیلو ۲ . ويؤمن صحاب 
هذه الترعة أن التاريخ قد استوعب الحقائق جمیعاً 
ولم يترك السابق للأحق galt‏ به ؛ ومن ثم 
e‏ الفیلسوف أو الأديب التوفيق بين 
العناصر السابقة عليه لیخرج منها بمذهب أو ا جاہ 
موحد . ويحمل هذا الاصطلاح فى لفظه أحيانا 
معنى الاستهجان .7م بم م Coe‏ 


Gorgones (££ (‏ الجورجونات هن شینو ویوروالی وميدوسا 


Medusa‏ اللاتي أقمن قرب مملكة الموتى وحديقة 
الخالدين ؛ ركن بشعات الوجوه » لهن أجنحة 
ومخالب من اليروتز » ولعيونهن ضوء خاطف يصيب 
op‏ بقع عليه بالهلاك » وأفواههن واسعة ذات أسنان 
كربهة E y‏ التعابين شعورهن . وكانت میدوسا 
وحدھا هى A‏ بينهن ر كانت أقبحهن AS‏ 
لا يكاد أحد يتطلع إليها حى يتحول على الفور إلى 
حجر . وقد انخذت الإلهة أثينه Athena‏ من AY‏ 
الجورجونة شعاراً لها » واستخدم البشر نسخاً منه 
حماية لأنفهم ضد الشرور وخاصة الحسد » ون 
نتوع تصویر وجه میدوسا فى الفن بین القيح الدمیم 
والجمال الفائق . [ م .م .م .ث ] 


فى سبات » واستخدم درعه كمرأة حتى لا نقع 
عينه على وجوههن فيتحول إلى حجر ء وهوی على 
عنق الجورجونة ميدوسا Medusa‏ وقطعها . رحمل 
رأسها فى الزود وأسرع Ube‏ دون أن تدر كه 
الجورجونتان الأخرتان بفضل خوذة هادیس التى 
آحفته عنها . رأثناء Bap‏ يرسيوس بالعملاق 
أطلس وطلب منه امتضافته » فخشى أطلس أن يكون 
هذا الغريب ابن زيوس الذى تنباً له العراف بأنه 
سیسليه تفاحات الهسپریدیس الذهيية ورفض أن 
يستضيفه وحاول التخلص مه فأظهر له پیرسیوس 
رای میدوماً فتحوّل من يومها إلى جبل صخري 
يحمل الماء[م بم .م LL‏ 


Antiope (14 (‏ غادة جميلة فتنت الإله زیوس الذى وفع 


فی حبھا 53 فى هيئة الساتير وواطأها 


( 10 ) ذهب تلمیفان من تلاميذ الميح إلى قرية عمواس 


[ ومعناها الينابيع الحارة بالعبرية ] وهی بلدة على 
بعد ستين غلوة من القدس ] فالتقیا بيسوع بعد 
قيامته دون أن يعرفاه » ودعواه کی یشار كهما طعام 
الساء » فتظاهر بأنه منطلق إلى مکان أبعد » ولكنهما 
أقنماه بالبقاء معهما لاسيما وقد آن للظلام أن يحل 
فدخل معهما وانکا وأخذ خبزاً وبارك و کسر وناولھما 
فتعرفا عليه ثم اختفی عنهما 


Caravaggisti ) ۱‏ الکاراٹاچیّون هم من من احتذوا حذو 


کارافاچیو فى أسلوبه مع مطلع القرن الابع عدر ۰ 
ولا سيما استخدام تقنيته فى الإشراق والإظلام ٠‏ 
Chiaroscuro‏ .1 م .م .م Td.‏ 


Tenebrists. Tenebrosi ) 4‏ فرقة xl‏ : مصطلح 


اشتهر به الصوّر کارافاچیو Carravaggio‏ ومن تبعه 
من مصوري القرن الابع عشر » فکانوا يصوّرون 
المشاهد المعتمة وقد Bel‏ شق الضوء فيها من شموع أو 
قناديل أو نحوهما . من أجل هذا جاءت تصاويرهم 
فيها تباین شديد بين الضوء وما یخلف حوله من 
Job‏ ولذا سمى أنباع هذه التقنية أیضآ بمصوّري 


وكانت JR‏ الحركة الثالثة من الصونانة 
الكلاسيكية والسيمفونية أيام هايدن وموتسارت » وقد 
استبدل بها بیتھوٹن فى میمفونیانه صيغة السکرتسو 
Scherzo‏ 3م مم UL.‏ 


Prototype (00)‏ التموذ ج الأصلي هو النموذج الذى 
بنسج على منواله فى التصميمأصلا 
el‏ م م شا 


Book of Hours (01)‏ کتاب الساعات أو صلوات 
السواعي » ویضم قواعد كلاوة الصلوات والاواشي 
فى أوقات محددة معلومة AR‏ مواعید الصلاة 
والشعائر [ م .م .م ىثہ] 


Masque ) oY)‏ تمثيلية الأقنعة طالعنا بها لصف الأول 
من القرن السابع عشر فى إتجلترا و كانت تتخذ لوا 
من ألوان الترویح فى البلاط الملكي . ولم تكن أصيلة 
فى إتجلترا بل كانت مما وفد YA‏ و کب لها 
الازدهار فى آخریات أيام الملكة إليزابيث ونقيت 
كذلك مزدهرة فى عهد جيمس الأول ثم إذا هی 
تتطور als‏ الذروة أيام شارل الأول و کان من أكثر 
الناس إعجاباً بها . وهی مزیج من التلاوة الشعرية 
واكمیل الراقص Hts‏ فيها الشخصيات المقتعة 
والمتكّرة وتتخللها الوا کب الرمزیة والأغاني والخطب 
الأدية ومسرحیات الجان 66516 . هذا إلى ما كانت 
تم به من بذخ فى الژیاب وا ناظر الخلابة » حيث 
ns‏ الشخصيات all‏ بمصاحبة a‏ المشاعل 
لأداء رقصات مرحة « pS‏ بعدها تمثيلية غنائية 
قصيرة ثم تنتحي جانباً تار كة مکانها لممثلين محترفين 
يؤدون مسرحیة لا تكاد تتهي حى ترتد الشخصيات 
المقتّعة إلى مكانها للقي آنشودة الوداع . وإذ كانت 
التمديلية المقئعة خاصة بالترويح عن الطبقة 
الأرستقراطية والوافدين إلى إتجلترا من كبار الزوار ٭ 
لهذا لم بدُخر وسع فى الإنفاق عليها » وقد بلغت 
من الأهمية الدبلوماسية ما جعل السفراء الأجانب 
يلجأون إلى E‏ الوسائل للظفر بالدعوة إلى مثل 
هذه الناسبات . وكانت الآلات السرحية Y‏ 


مهارة التقنية الفنية » وغدت مشكلة تجسید مثل 
هذا الصراع الدرامي بكل ما يحوي من حر كة وتوتر 
وتعبير هو UAT‏ الذى يجلو قدرة الفتان الغافل عن 
جوانب العدالة والظلم فى قضبة إنانية كمصير 
الكاهن لاز کون . 

ويتفق أغلب الدارسين على أن هذه المجموعة المحفوظة 
یمتحف ISA‏ يروما ترجع إلى عام ۵۰ ق م 
hl,‏ كان لسنج Lessing‏ 1 أديب ألماني ra‏ 
- ۱۷۸۱ ] برجمها إلى عصر تینوس 13005 فى 
أواخر القرن الأول الیلادی . [ م م .م ث] 


Sudarium € 60 (‏ سوداریوم أو الْعرقة : منديل ip‏ کبیر 
من الكان عادة » كان خاصاً بالطبقة العليا فى 
العصر الروماني لیجفقوا به ما ييل على الوجه من 
عرق . وکذا يطلق على قطعة من القماش مصوّر 
عليها وجه للسیح [ الطلعة القدمیة ] ٠‏ كانت تلك 
القطعة إحدى وسائل التقرّب إلى الله 
لم مج ٹا 


( 0۱ )1076 درجة اللون أو الضوء أو الظل ؛ وهی تدرجات 
من الدا كن إلى الفاغ » ونبدو واضحة [ذا BL‏ 
عليها ضوء [ م [ep‏ 


( 5ه ) Academism‏ هى الالتزام بالقواعد والتقاليد التزاماً 
حرفياً » ومن ثم فهى محا كاة طبق الأصل للنموذج 
الأصلي دون أن تبرز فيها شخصية الفتان حيث 
ينحصر الاهتمام فى الشكل أكثر من الضمون 
Lge Lily‏ الحر کات الفنية المتحررة فنأ جانداً 
مقيّداً . 1م Uso poo‏ 


Counterpoint ( oT >‏ تعني صوتا مقابل صرت » أي 
نسیجا من الخطوط اللحنية التى تسیر معا بطريقة 
أفقية » وندور حول لحن ثابت رئيس واحد 
3م م م تا 

Minuet (ot)‏ رقصة فرنية ذات إيقاع ¿DU‏ نشأت 
ريفية الأصل وارتقت لتصبح من رقصات البلاط 


yr 


لأنه كان قد آثار غضب الإله إذ دنّس معبده . غير 
أن فرجيل يعزو الدوافع للقضاء على لاؤکوون إلى 
كبريائه وغطرسته حن تصدی لإرادة الالهة ؛ فيعد 
أن فشل الإغريق فى الاستیلاء على طروادة بقوة 
السلاح لجأرا إلى صنع الحصان الخشبي وانصرفوا 
متظاهرين بالدعوة إلى سفنهم . وحین تقدم من 
الحصان نفر من JA‏ طرواده ليتبيّتوا أمره حاول 
لاؤ کوون أن بحذرهم مغية سحب الحصان إلى داعل 
المدينة وصوب رمحه نحوه فصدر عنه رین يكشف 
لقومه أنه حصان أجوف لم یصنم من كتلة صماء 
من الخشب . غير أن الداهية میتون Sinon‏ الذى 
تظاهر بخیانة قومه اليونانين أقنع ملك طررادة بسحب 
الحصان إلى داخل ill‏ مدعي أنه Plus‏ 
أثينه پالاس وأنه سبكون Sb‏ السعادة والرخاء PN‏ 
طروادة » وبعد تردّد اقتنع الملك بصدق حديث 
سينون . وما كاد GY‏ کون بستعد لتقریب القرابین 
إلى الآلهة على شاطئ البحر حتى انسل فعبانان 
رعیبان من جوف الماء وانقضًا على ولديه ٠‏ فهب 
إلى جدتهما غير أنه أخفق فى إنقاذهما ‏ وما لبك 
التعبانان أن gb‏ مع ولديه فاستمات فى صراعهما 
دون جدوى » فقد اعتصر الثعبانان ثلاثتهم Loy‏ 
أنيابهما فى أجادهم حقنهم بالسم الزعاف + 
وصرخات آلام الاعتصار ووخز اللدغات Lodo‏ 
الریح . وتكشف الأسطورة عن قسوة آلهة الأوليميوس 
النى لم يكن ثمة ما يدعو إليها مع بشر عزل بسطاء 
وبقینا إن للفنان الذى تفتق خياله عن هذه المجموعة 
الحية المثيرة للوجدات فت الرعب فى قلوبنا بهذا 
المشهد الذى یمقل تعذیب ضحية مغلوبة على أمرها 
لم ترنکب اما أن يفخر بمهارته الفنية » فالتعبیر 
الذى تنضح به عضلات الجذع والأذرع لحظات 
الجهد الانساني الضني والعذاب الجلي فى المقاومة 
الستميتة وسمات الألم الح ای بطق بها وجه 
الکاهن ٠‏ والالتواءات الخاثرة التى یدیها ولداه فى 
مقاومة الأفعی .وال طار العام الذى یتبڈی من خلاله 
کل هذا الاضطراب والحر كة يثير الا عجاب » فلقد 
فقد الفن خلال المصر المتأغرق ارتباطه إلى حد 
بعيد JAY‏ الدموذجية واقتصر الا هتمام على امتعراض 


FCAT)‏ سفينة ال جانین Harrenschiff‏ كتبها بالألمانية 


Sebastian ( ۱۵۲۱۰-۱6۵۷۱ برانت‎ Ol 
فى‎ ١4414 وقد نثرت هذه القصة فى عام‎ . Brant 
عدداً من امجانین‎ PE شکل قصة رمزية عن سفينة‎ 
بلهاء إلى فردوس اجانین المسمّى‎ Op She ویقودها‎ 
ناراجونيا » . ويستعرض الولف فیها عيوب عصره‎ + 
السيامية والأخلاقية ویتناولها بالهجاء فى صورة‎ 
هذه القصة من أ كثر التصوص الأديية‎ da . مجازية‎ 
CHEWS تأثيراً على الا ذهان فى إعدادها لتقبّل حر‎ 

الدينى الہروتستائتیة 


Danse macabre (WT)‏ : ترجع فكرة قيام مثل أو عازف 


بأداء هض فيه الناس على الرقص الرامز إلى 
الموت إلى عهد زمني تمعن فى القدم . وكان الوسيفي 
الذى يرمز إلى الموث وهو يعزف بينما الناس من 
كل فة ونوع يرقصون على أنغامه أمرا مألوفاً فى 
الكثير من بقاع وربا خلال العصور الوسطى . وقد 
عكف الصور هولباين الأصغر على نشر مجموعة 
تصاویر عن رقصة ال لوت مطبوعة بطريقة الحفر على 
الخشب Woodcut‏ فى عام ۸ بمدية بازل 
السوبسرية لقیت LAE‏ منقطع النظير . وئمة باليهات 
وقصائد سيمفونية تبني على هذا الموضوع الرهيب 
وقد قامت فكرة محريك رمز اموت فى صورة حيّة 
أمام مشاهدي العروض الفتية على هدف أخلاقي 
سام هو حتمية لقاء الوت الذى لا مفر منه والذی 
يتساوى أمامه الجميع دون نفرقة بين فكة اجتماعية 
وأخرى . وهو ما يمكن أن legs er‏ من الوازع 
الررحي لحث الناس على السعى نحو الخير والتحلل 
من شرور النفس رآتامها . على أن الکثاب والفنانين 
قد أفادوا من هذا الإطار لیشیعوا فى أعمالهم الأدبية 
والفتية توعأ من الخرية بنماذج من الشعب لا 
at‏ برضائهم وخاصة من القادة والحگام » وهو 
ما أضفى على هذه الأعمال بعداً اججماعياً إضافیاً 
منحها قدراً كبيراً من الثراء 1م .م .م مث 


St. Catherine ) 14 (‏ ولدت بالإسكندرية خلال الفرن 


الثالث و كانت تنحدر من إحدى N‏ البيلة وقيل 


الأهلية وإغلاق السارح عام ۱۹8۲ اختفى هذا 
اللون من الترفيه . [ م .م .م .ث] 


Woodeuts‏ هو الحفر بمكاشط صلبة تختلف حجماً 
A 2‏ وتدبيباً فتكشط السطح الأملس للخشب 
وبعد ذلك تمرّر الأسطوانة المشبعة بالحبر الذى يعلق 
على السطح البارز ء ثم یضغط الورق عليها ختطیع 
الصورة بشكل عكي [م م ہما Cen‏ 


(oA) 


۱٥٥١ ( الإمبراطور شارل الخامس‎ Charles Quint ۹ ( 


۱۵۵۸ ) إمبراطور وملك إسبانيا » ورث امبراطورية 
لا تغرب عنها الشمس ؛ فملك الأراضي الواطكة 
ولو كسمبورج . وبعد موت الإمبراطور مکسمیلیان 
الأول ( ۱۵۱۹ ) ورث أراضي الهايسبورج وانتخب 
امبراطورا 


Etching ) >‏ الطباعة بطريقة الحفر [ أو الخدش ] 


بالإبرة . نوع من أنواع حفر الرسوم على صفحات 
معدنية من الزنك أو النحاس بعد تغطيتها بطبقة 
شمعية أو برنيقية تشقها أداة الحفر ؛ وهی سن مدیة 
رفيعة . ثم تُغمر الصفحة بطناً لوجه فی الحامض 
الذى يتخلل الخدوش فینفذ إلى الطح العدني ليغور 
فى مواضع تلك الا خادید . وينزع الفنان الطبقة 
الشمعية ویخسل الصفحة لإزالة آثار الأحماض » ثم 
نمر الأسطوانة الشبعة بالحبر على الصحفة المعدنية 
حتی نمتلئ الفجوات الغائرة بالحبر الذى یقی فيها 

وبعدها یجقّف السطح الخارجي ٠‏ وبهذا تصبح 
الصفحة صالحة للطباعة فتوضع فى ee y‏ 
الأخاديد المشبعة بالأحبار على سطح الورقة 

] م م ث‎ el 


Y Golden Section ) "١‏ البة الذهية هو قانون 


هندسي يوناني قديم بقى قرونا طويلة أساسا لتوافق 
النسب فى الطبيعة والفن . وتقضي النسبة الذهبية 
بان تكون نسبة القسم الا كبر من مساحة ما إلى 
المجموع الكلي لتلك الساحة تعادل نسبة القسم 
الأصغر إلى القسم الا کبر [ م م .م ث) 


Net 


تستخدم للإيهام والخدع السرحية وعريك المناظر 
بما فى ذلك حر كة الجبال وازدھار الأشجار وسیر 
التحب التى يهبط من خلالھا الإله من الآلة Deus‏ 
ex machina‏ ,و كان معظم هذه الالات من تصميم 
المهندس المسرحي العظيم إنيجوجونز ( ۱۵۷۲ - 
Inigo Jones ) ۴۳‏ حتى باتت التمثيليات 
ال ملیزیة الم ذات أثر عميق فى الأوبرا الفرنسية 
الراقصة التى انبثق عنها الباليه الكلاسيكي 
وتمثيليات الأقنعة أُقل ما تكون the‏ بالعنصر 
الدرامي » وتنتظم E‏ شخصیات أو موضوعات 
أسطورية أو رمزية تحمل بين O‏ الثناء والتقريظ 
للمضيف الملكي ء على حين يكون الحدث الدرامي 
مجرد وسيلة لعرض الأحداث رظهور الراقصين 
والراقصات بأقنعتهم . وقد يتخلل ظهورهم 
o‏ المسرحية المقتّعة المضادة » antimasque‏ + وهی 
فاصل قصير مشحون بالفكاهات المستهترة والإيماءات 
الاخرة والمشوهة للمسرحية BN‏ الرئيسية » وهو 
ما استحدله بن چونسون Ben Jonson‏ أعظم کتاب 
تمثيليات الأقنعة 

و كان الشار کون فى هذا النوع من التمثيليات من 
السادة الوجهاء أو من الأسر الالكة . وأقدم نموذج 
لتمثيلية الأقنعة هو تمثيلية « پروتيوس والجلمود 
المكلد « Proteus and the Adamantine‏ 
عرضت بلندن عام ۱۵۹۶ و كيل فيها الشاء للملكة 
إليزابث . ومن آشهر مؤلفي النصوص الموسيقية لهذه 
ll‏ نوماس كامبيون ۱۵۱۷ - ۱٦٢١‏ 
Thomas Campion‏ وهنري پیرسیل ( ۱٦٢۸‏ - 
Henry Purcell ( ۰‏ وهنري لوز ( ۱۵۹۹ - 
Henry ۲۵۷۵۵) ۲‏ الذى آلف موسیقی تمثيلية 
الأقنعة الممَّاةَ د کوموس ۶ ( ۱۱۳۶ ) Comus‏ 
للشاعر چون ماتون ۱۱۰۸۱ - ۱۱۷۵ ) John‏ 
Milton‏ الذی اعتمد فيها کٹر ما اعتمد على 
الشمر لا على الناظر والعروض الخلابة . و كان ثمة 
مؤلفون فى عهد الملكة إليزايث اقتبسوا بعض العناصر 
من تمثیلیات الأقنعة فأدخلوما على السرحیات 
الشعبية » وهو ما نراه فی سرحية « العاصفة The s‏ 
Tempest‏ لشكبير غير أنه مع اندلاع الحرب 


Abstract expressionism ) V¥ (‏ التعبير التجريدي هر 
تعبير مرل غير ذى وحدة أو موضوع عما يعتلج 
فى النفى أو يعتمل فى الفؤاد ؛ يجمع ما یتوفر 
للفنان من عناصر تشكيلية تجریدیة دون التزام بشيء 
ما » ومراعى فيه ما يككون له من آثر فى المشاهد 
لم م Coe‏ 


St, Ursula ) ۷٤ >‏ من قدیسات القرن الخامس ولدت 
بإقليم بريتانى فى شمال غربي فرنا ابنة ملك 
مسيحي . وقد وهبها الله جمالا فائقاً وذ كاء بلا 
حدود فاخذ يتقدم إليها الخاطبون من كل حدب 
وصوب فكانت تردّهم حتی إذا أرسل ملك إ جلترا 
يخطبها لابنه وولى عهده كونون SALÍ Conon‏ 
سفراءہ قبولها الزواج منه على أن يحقق لها شروطاً 
ثلائة : أولها أن يخصها بعشر وصيفات عذراوات 
من التبيلات على أن يكون لکل واحدة منهن ألف 
جارية » كما طلبث لنفسها الف جارية . وثانيها أن 
يمهلها DU‏ أعوام تزور خلالها مزارات القديسين 
المسيحيبن . وثالثها أن یعتنق الأمير کونون وحاشيته 
السيحية لأنها لا تستطيع الزواج من وثني . وقد 
ui‏ هذه الشروط الغريبة مؤمنة بعدم إستجابة أحد 
لها . غير أن جمالها وذ كاءها تر کا أثرهما فى السفراء 
إلى الحد الذى جعل كونون oily‏ يقبلان شروطها , 
فاجتمع لها أحد عشر ألف عذراء نکون حاشيتها , 
وعزم کونون أن يلقاها أثناء حجّھا لروما . وعند 
وصولها إلى كولونيا كانت قبائل الهون تخاصرها 
فإذا أورسولا وحاشیتها تسقط فى أيدي الهون الذين 
أعملوا فى الحاشية الذبح والتقتيل حتى آنوا عليها 
جميعاً . وبعدها عرض قائد الهون على أورسولا أن 
ينقذ حیانها مقابل قبولها الزواج منه ہ وإذ رفضت 
عرضه سدّد إليها ثلائة سهام أودت بحياتها . وتمكل 
أورسولا فى الفن أميرة متوّجة رمزها السهم وقد 
سكت بعصا الحجاج التى يرفرف عليها بيرق أییض 
ذو صلب أحمر » وعادة ما تبدو محاطة بحاشيتها 
eel‏ م .ثا 


(VO)‏ ماره اسم عبري معناه مرارة وهو موضع فى Fa‏ شور 


Presentation in the Temple ( 10 )‏ . بعد میلاد اليح 
بأيام ثمانية قدّم للسیح إلى الهيكل لختانه وفقا لشريعة 


wr 


Impasto (11)‏ التكثيف اللوني أو التصوير بالفرشاة الشبعة 
هو استخدام العجينة اللونية UES, Pigment‏ 
مخلفة yas‏ سر شعرات الفرشاة BESTE‏ 
على اللوحة 1م .م qe‏ ث] 


Musketeer Pictures ( 1V ) 


(۸ ) فی تلك الساعة ظهرت ید الانسان وكتبت بازاء 
النبراس على IS‏ حائط قصر اللك » والملك 
ينظر طرف اليد الكاتبة . حینئذ تغيّرت هيئة الملك 
وأفزعته أفكاره ( سفر دانیال © :© ) 


Pointillism (14)‏ هی امتداد للإنطباعية فى التصویر 
ويلتزم فيها حسبان التجاور بين النقط والبقع اللونية 
فوق اللوحة المصوّرة . فيكون ثمة امتزاج بين هذه 
الألوان أماسه تظرية اختلاط الألوان فی مرأى البصر 
یٹ 


Agincourt UV +)‏ معر کة أزيتكور فی ۲۵ أكتوبر ١516©‏ 
انتصر فيها جيش إتجلیزي صغير بقيادة الملك هنري 
الخامس عشر على جيش فرنسي ضخم بقيادة شارل 
دالیرت خلال حروب المائة عام 


Queen of Heaven (V1)‏ تظهر مریم فی هذا الشهد 
واقفة وفى موطئ قدميها هلال يرمز إلى القمر معتمرة 
بتاج ملكة الماء الذى يحمل عادة إثنى عشر 
LSS‏ وقق ما جاء فی سفر رؤيا بوحنا اللاهوني 
٠: ) ٠: ۰‏ وظهرت آیة عظيمة فى السماء امرأة 
متسربلة بالشمس والقمر حت رجلیها ؛ وعلى رأسها 
إكليل من إثنى عشر کوکباً » .1 م م .م Co‏ 


Lassaigne, Jacque: Flemish Painting. The (NY ) 
Century of Van Eyck, Skira, Geneva 1957 


تعميدها رأت مريم العذراء فى الحلم حاملة بسوع 
الطفل على ذراعيها وهى تطلب منه أن يتخذ من 
کاترین خادمة » CU‏ بوجهه قائلاً إن جمالها 
مایزال منقوصاً . وبعد استيقاظها حارت كيف تنال 
رضاء يرع وهی بالفعل جميلة مشقفة . وبعد 
عمادها ظهر لها يسوع فى الحلم من جديد واتخذها 
زوجة له فى السماء ودس فى أصبعها خاتماً ٠‏ وما 
كادت تنهض من فراشها حتى وجدت الخاتم حول 
أصبعها فظلت حمله طوال حياتها 

و كان مكسيمين الثاني شريك الإمبراطور قسطنطين 
فى الحكم قد اتخذ من الإسكندرية عاصمة له وتعهد 
بالقضاء على المسيحيين . وكانت كاترين قد كرست 
حياتها للتبثير بالدین الجديد ؛ وحاولت جهدها 
مع الامبراطور تفسه علها تهديه وتفتح قليه نور 
الإيمان لكنه أبى وجمع لها الفلاسفة لتسفيه ما 
تنادي به » BB‏ هم يقتتعون ہما تبشر به ويدخلون 
فی المسيحية اُفواجاً : فأمر الإمبراطور بضرب رؤوسھم 
وسجنها مع حرمانها من الطعام » فإذا الملائكة يأنونها 
ہما مختاج إلبه من طعام 


وقد وققت كاترين إلى اجتذاب زوجة الإبراطور 
وحاشيتها إلى صفها » فامتشاط مكسيمين یظاً 
ply‏ بإعدام كافة Lk y‏ القديسة التى 
شغف بجمالها وعرض عليها الزواج منه لتصبح 
إمبراطورة ۔ ولا بت أمر بشتها بين عجلات أربع 
وبإلقائها فوق المامير dealt‏ خی تهلك . وينما 
كانوا يوقعون عليها حكم الإعدام إذا السماء تمطر 
شواظ من نار أحرقت العجلات ؛ فقطعوا رأمها 
وإذ كانت القدية كاترين هی الزوجة السماوية 
للمسيح وشفيعة الصبايا اهتم فنانو عصر النهضة 
fons‏ مشهد زواجها ومشهد إعنامها الذى لا 
یخلو على الدوام من Une‏ ۔ وغالاً ما تصور ad‏ 
كائرين والتاج يعلو هامتها ؛ حاملة غصن النخیل 
علامة نصرها أو سیفاً هو أداة شهادتها ۰ كما قد 
تحمل كتابأدلالة على غزارة علمها 
امم م Co.‏ 


مسرحيات البانتوميم 3S‏ فى إمجلترا أثناء عروض 
٭ عید الیلاد » الترفيهية التى N‏ بصفة 
خاصة والكبار . وكذا بعث فن البانتوميم فى القرن 
العشرين من خلال فن الباليه . والبانتوميم الحدیث 
هو عرض مامت يشمل مشاهد بالإيماء المامت 
والحر كة الإيقاعية . [ م .م مم .ث ] 


CAN)‏ ماري ده مديتثئي ۱۱۸۲-۱۵۷۳۱ ) ليتة 


فرنشسکو الأول ده مديتشي دوق توسکانیا . وقد 
وقع علیها اختیار هنري الرایع ملك فرنسا للزراج 
بها كي جب له بعد أن طلق زوجه العاقر ؛ لعل 
مهرها الباعظ الصادر عن آل مدیتشي أثرياء فلورنا 
ينعش الاقتصاد الفرنسي . وقد تم عقد القران فی 
فلورنا بالتفويض عام ۱۷۰۰ ء فا جبت له ستة 
أطفال . غير أن حيانات هتري الغرامية ما لبقت أن 
أفدت العلاقة الزوجية . ومع ذلك جرى تتويجها 
بوصفها ملكة فرنا فی ۱۳ مايو 17١١‏ قبل يوم 
واحد من اغتيال زوجھا . وكان من الطبيعي أن 
تعيّن وصيّة على ابنها الصغير لويس ۱۳ على الرغم 
من أن فریقا من أفراد البلاط اشتم رائحة التآمر من 
جانبها فى مصرع املك . وكوصيّة على العرش 
سلكت سبيلا مضاداً لسياسة زوجها ء فاذا هی 
تصادق إمبانيا بعد أن كات هنري يعاديها » كما 
بدّدت إیرادات الدولة » وعاملت الأمراء المتمرّدين 
بقوة متناهية . وبالرغم من أن ابنها لويس ۱۳ 
كان قد بلغ السن القانونية التى تخوّل له مباشرة 
ملطانه استمرت أمه تمارس الحكم نيابة عنه »و AWS‏ 
ستنارها الأول ریشیلیو الذى آزرته للحصول على 
لقب كاردينال ثم ما لبشت أن انقلبت عليه فى عام 
VITA‏ حتی غدت I‏ حصومه بعد أن فترت 
خدماته الفلمة للویس ۱۳ بمثابة نحيانة لها ونکران 
لجميلها . ولم GS‏ عن دسائسها ومؤامراتها إلى 
أن نفيت إلى كوميين » ففرّت عام ۱۸۳۱ لاجكة 
إلى برو كسل فى الأراضي الواطئة التابعة لإسهانيا 
وقتذاك .ولم تعد بعدها قط إلى فرنسا وماتت معدمة 
معوزة فى مدينة كولونيا عام ۲ ۱۷۶ 


نموذج الإنان الفرید بقلبه الكبير ومثله العليا La‏ 
وجمالا , كما كان جمهوره فى الأغلب من الفثات 
الحا كمة » وجوائزہ تمنح بواسطة موظفين بخضعون 
فى تصرفاتهم Ae WLU‏ السياسية . ولم يكن 
هناك سرح شعبي حقيقي غير التمثيل الإيمائي 
١‏ بانترميم ٩‏ ا حروم من إعانة الدولة » فارئبط يجماهير 
الشعب حيث استمد موضوعاته من حياة بسطاء 
اناس وواقعهم » ومال إلى الترفیه عنهم لا إلى ترييتهم 
رتقیفهم . وإلى ذلك فقد كان غزير المادة E‏ 
الموضوعات ء غير أن نراثه كله قد ضاع للأسف 
وأغلب الظن أن هذا السرح الشعبي کان أسبق 
على التراجيديا ۰ وأنه ارتبط برقصات السحر الرمزية 
وبشعائر الصيد ومراسم الجنازات 

ويعتمد السرح الايمائي على التمثيل الصامت 
بالإيحاء والحركة بدلا من الكلام وتعبيراً عن 
العواطف والانفعالات : و كان تلقائياً فى معظم ائه 
وحواره ٠‏ زاخراً بالحركات والإيماءات البذيكة 
الفحشة ء مستهدفاً استدرار الضحك » موحياً يالعريدة 
واجون یتلقف موضوعاته من أحداث الحياة اليومية 
وأساطیر الآلهة والأبطال هازئاً بهم ساخراً من 
مكانتهم . وقد استطاع الرومان على عكس el‏ 
الارتقاء بالتمثيل An‏ الدار € الذى اعتمد على 
التعبیر pe‏ الوجه دون استخنام الاقتعة . ولا 
كانت الأقنعة تخفي التعبيرات بملامح الوجه لجأ 
الممثلون إلى التعبير عن انفعالاتهم الختلفة فى 
السرحیات التى تستخدم الأقنعة كالمأساة والملهاة 
إلى الحركات والإيماءات . وإذ كان أ كثر المثلين 
من العبيد فقد کانوا أكثر خضوعاً للنظام الصارم 
الستبد يعرّضون أنفهم للأذى إذا لم یڑتوا آدوارهم 
على الوجه الرضي 

وقد نما فن البانتوميم كعرض مرحي ترويحي يتم 
age‏ الأمّاذة بإنجلترا فى مطلم القرن الثامن عشر ء 
واقتضت القصة التى يتناولها وتضم الغناء والرقص 
استخدام شخصيات من الأساطير الكلاسيكية ومن 
الملهاة 1 Commedia dell arte U4‏ . وتظفر هذه 
العروض عادة بإخراج حافل باذخ متقن یزخر 
بامت‌خدام الآلات السرحية والمناظر المتغيّرة . ولاتزال 
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وإيثام على بعد MEN‏ من موضع عبور بني SAA‏ 
البحر ( سفر العدد . إصحاح ۳۳ ۹۸۰ ) » و کان 
فيها ينبوع مر جعله موسی عذباً بطرحه فيه شجرة 
أراه ارب إياها ( سفر الخروج . اصحاح ۱۵ 
۲۹-۳ ) . ريظن بعضهم أن مارة عند عين حواره 
فى وادي الا مارة » وماء هذه العين شدید الرارة » 
ویظن آخرون أنها عيون موسی حيشما توجد عیون 
مرّة وعيون حلوة . [ قاموس ASH‏ المقدس . یروت 
مجمم الکنائس فى الشرق الأدنى ۱۹۷۱ ] 


Combe, Jacques: Jerome Bosch. Paris 1946. ( ¥7 ) 


Tolnay, Charle de: Hieronymus Bosch, 
Basel, 1937. 


( ۷۷ ) أو مديح الجنون [ ۱۵۰۹ Desiderius Erasmus:‏ 


45 Encomium moriae (Praise of Folly) 
باللاتيية ديزيديريوس إرازموس وترجم إلى كافة اللقات‎ 
الأوربية » ويعد من بين أشهر نماذج أدب المجانين‎ 
وهو هجاء يعتمد على الرمز‎ « Folly literature 

والذم الذی ينه الدح 


٠ Ecce Homo (YA)‏ هوذا الرجل ٠‏ هی المبارة التی 


نطق بها بیلاطی الحا کم الروماني عندما خترج إلى 
كهنة البهود بیسوع متوجاً بإكليل الشوك ومرتدياً 
ٹوب الأرجوان » فصرخوا قائلين اصلبه اصلبه 
ويصوّر هذا المشهد المسيح مكللاً بتاج الشوك وبيده 
القصبة و كأنها الصولجان » ريع واحداً من مشاهد 
لام ell‏ الشهيرة 


( ۷۹ ) انظر : أرفيد : فن الهرى ترجمة AS‏ هذه السطور » 


الهيثة الصرية العامة للکتاب . الطبعة الثاللة ۱۹۹۲ 


al. Pantomime ( A» >‏ الإيمائي . الإيمائية 


الصامتة . لم يكن السرح فى أنينا الديمقراطية فى 
حقيقته eb‏ قمع أن المأساة كانت من 
ايداع الديمقراطية LN‏ إلا أنها ole‏ ديمقراطية 
العرض أرستقراطية الموضوع » تخرص على نشر 


وقع نظرها على geal‏ هيرمافروديتوس أحسّت لهفة 
إلى الاسكثار به فدعته کی ینعم معها بالحب أو 
لتكون عروسه ۔ فتورّد وجه الفتی حياء إذ لم يكن 
قد عرف الحب بعد » فألحّت الحورية لتقبّله ولو 
قبلات أخوية فأبى . وتوارت SUL‏ خلف أكمة 
كثيفة ومضت ترقبه . وحين اطمأن الفتى إلى أنه 
بات وحده اقترب من البركة ومد قدميه إلى الماء 
کاشفاً عن ساقیه ء وأغراه الاء قخلع ملابسه » وما 
أن فعل حتى ذهب جمال جسده العارى بلب 
الحورية ء وقفز إلى ا اء ء فخلمت هى الا حری ٹیابھا 
وقفزت وراعه وطوقته يجدها كله قائلة : و قاوم ما 
شعت ولتمتحني الآلهة أمنيتي فلا اني يوم تفصل 
فيه هنا الغلام عني أو أنفصل عنه ٠‏ » واستجابت 
الآلهة وحققت لها أمنيتها واد جداهما اللتصقان 
وأصبحا شخصاً واحد لا ندري أهما ذ کر أم شی أو 
آنهما شئ واحد معا [ انظره مخ الكائنات ٠‏ 
لاوفید . ترجمة كعد فلن اكد 


Cals 


agit sol Janus (AY)‏ إيطاليا القدماء وحار الأبواب 
والتوافذ ورب sil‏ » مقل الشهر الذى تبداً به لس 
وهو يتاير الشتق من Januarius ul‏ ء وکنا ed‏ 
الشهر وبدء الاعة Lay‏ الخلق - ويروي فرچیل أنه 
كان ملك لائیو م الذى ید قلعة جانيكولي فوق 
الع العروف باسمه فی روما Js‏ دائماً ذا 
en‏ کان أحدهما ولا Le‏ والآخر Ur‏ 
رما للشمس والقمر » ثم أصبح فیما بعد عفان 
دہف ا 
د صورته بوجهين مستدیرین 
none‏ 


١‏ \ ) انظر أوفيد . فن الهوى . ترجمة AS‏ هذه 
السطور . الهيكة المصرية العامة للکتاب . الطبعة الثالثة 
134۲ 


Focillon, Henri. Vie des Formes, 1934. (At ) 


Dandyism (Ao >‏ الغندوریة هى البالغة فى SAH‏ والتكلف 
( معجم المصطلحات الأدية للد كتور مجدى وهيه ) 


CAV)‏ عندما شب آدونیس فت ینوس بجماله » فلقد 
كان کیوید وهو يحمل جعية سهام الحب قد أخذ 
يبل أمه فينوس فإذا به يخدش عن غير قصد أعلى 
صدرها بطرف سهم كان يطل من جعبته . فدفعت 
فينوس بابنها بیدا حين أحسّت ألم الجرح الذى لم 
تدرك لأول وهلة مدى عمقه » غير أن اقتناتھا بجمال 
ont‏ ملك عليها كل مشاعرها [انظره مخ 
الکائناٹ » لأوفيد ء الکتاب العاشر . ترجمة کاتب 
هذه السطور ] 


(/81 ) ۱کتشف هيرمافروديتوس بر ك صافية المياه تسكن 
بها حورية تدعى SUL‏ لا مخذق إطلاق التهام 
ولا سرعة العڈو ولا عمل لها غير الاستحمام 
وتصفيف مرها محملقة فى الماء الصافي تتأمل 
على صفحته جمالها ملتفة بغلالة رقيقة مستلقية 
على فراش من أوراق غضة وأعشاب ليّنة . وحين 


بالفرنسیة 
Ramsts Ra-Couronnk: Hommage Vivant su Pharaca Mort, „ 11‏ 
“UNESCO” 4۰‏ 
بالالجليزية 
In The Minds of Men. Pretcerion and Development of Mankiad’s ۷‏ 
Cultural Herliage “UNESCO” 1972.‏ 
The Mustim Peloter nod ibe Divine. The Persian Impaci on — LA‏ 
Islamic Religions Painting. Ralnbird Publishing Group, Park Lane‏ 
Publishing Press. Loadon 1981.‏ 


‘The Miraj-Naract: A Masterpiece of عنصدثت!‎ Painting. Pyramid - t ۹ 
Studies and other Essays presented to. LES. Edwards. The Egypt 
Explormion Society. London 1988, 

أبحاث 

The Portrayal of the Prophet. The Times Litersy Supplement — * 
December 1916. 

Probiématique delo Figuration dons l'art islamique La Figuration  * 
Secrée.- La Figurntion Profime.- Plastique et Mutique dans "Art 
pharsonlque- Wageer autre دا‎ théorie el I'spplication. 

سلسلۂ محاضرات اقبت بالكوليج دہ قرانی بباریس خلال شهرى ينابر ومارس 
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Annuaire du Collige de France 73e Annie Paris, 11, Place Morcelin- 

Berthelot 1973. 

AA الشاکل العاصرة للفنون العربية. مؤتمر متظمة‎  * 
۱۹۷۱ الحساماث ۔ تونس‎ 

* - حرية الفنان. ندر بمجلة عالم الفكر . املد الرابع تیم ۱۹۷۱ . الكويت . 

 *‏ رعاية الدولة للعقافة والفنون. محاضرة ألقيت بنادی الجسرة اللقاقی 
بالدوحة ( درلة قطر » فیراہر ۱۹۸۹ 

* - إطلالة على اقتصوير الاسلامي: العربي والفارسي والمركي وللخولي. 
محاضرة قبت بانمسع GU‏ . أبر ی Jods‏ ۱۹۹۱ 

* - سبيل إلى تعمیم مدن اکتا هتكتوهوليس» فى العالم العوبي. 
بحث مقتم إلى » ندرة العالم gp‏ أمام قتحدي العلمي Ar‏ 
ممهد العالم العربي باريس . يونية ۱۹۹۰ 

 *‏ الدولة والنقافة . وجهة نظر من خلال التجربة. محاضرة ألقيت بندرة 
الثقافة والعلوم بدبی . نوفمير ۱۹۹۲ 

¿Aj التصوير الإسلامى بین الإباحة والتحويم . . بحث ألقى فى‎  * 
لمإشسر الجمح تللکی لبسوث الحضارة الإسلامية بستان . #اردف فى الدد‎ 
۱۹۹۵ ae ۷ من ۵ إلى‎ 

٭۔ تساولات حول هؤية التصاوير الجدارية فى پایستوم. بحث فى فى 
موتصر ٠‏ مصر فى Med‏ منذ القدم go‏ العصور الوسطى ٠‏ التعقد يروما 
فی الدۂ من ۱۳ إلی ۱٩‏ نوفمير ۱۹۹۵ 

۴ - الفن والیا8. محاضرة القیت بيهر قاعة الاحتقالات الكبرى بجامعة 
الفاهرة فى ٦‏ مارس ۱۹۹١‏ ء ثم فى المع التقاقي . ابر ظبى . أبريل 
vun‏ 

* - فون عصر النهضة. محاضرة گقیت بمر كز تكنولوجيا المعارمات للحفاظ 
علي الترلث التقبع للمر كز الإإقليمي لشكترلوجيا المعلرماث وهتدسة البرانج 
MAY ye‏ 

* - التظهر النقسي من خلا ل القن. rá‏ بدعرة من مجلة الطب 
التفسي 1 مسعاضرة عكاشة | يفندق مریدیان القاهرة . بوئبه ۱۹۹۷ 

گت الطبم 


موسوعة AT jad‏ مکتبة لباق Ab.‏ بيررت ۱۹۹۸ 


ترجمة - طبعة أرلى wir‏ 

۱۹۹۸ al طبعة‎ 

ترجمة ۔ طبمة أرلى ۱۹۹۳ 

NASE طبعة‎ 

ترجمة ۔ طبعة أرلى ۱۹٦١‏ 

طبعة رابعة ۱۹۹۸ 

۱۹۸۰ pd. ترجمة‎ 

۱۹۹ ۰ A اطيعة‎ 

دراسة zit‏ . طبعة أرلى ۱۹۱۰ 

طبعة سادسة ۱۹۹۲ 

۱۹٦١ ab. الرجمة‎ 

طبعذ ثائية ۱۹۹۲ 

۱۹۷۵ طبعة رى‎ . iaa 

۱۹۹۳ UG طبعة‎ . a 

ترجمۂ ۔ طبعة أرلى Www‏ 

۱۹۸۹ AD طبعة‎ 

دليف . طبعة أولى ۱۹۷۱ 

فرجمۂ . طبمة أرلى 19714 

طبعة ثانية ۱۹۸۹ 

تألیف . طبعة آرلی ۱۹۵۲ 

طبعذ لاب ۱۹۹۲ 

۱۹۵۰ Sib. فرحمة‎ 

طبعة رابعة ۱۹۹۱ 

ترجمة . طبعة Syl‏ ۱۹۱۸۸ 

طبعة ثاتية ۱۹۵ 

۱۹۵۲ Stab. قرجمة‎ 

۱۹۷۹ A طبعة‎ 

۱۹۸۲ طبعة أرلى‎ . ony 

۱۹۵۲ U طبعة‎ 

ترجمة . طبمة أولى ۱۹۲۰ 

Mor Wb. تألیف‎ 

بالمشاركة . طبعة نيد ۱۹۹۷ 

فرجمة . طبعة Bf‏ ۱۹۹ 
بالشاركة 

۱۹۸۵ Jud. ترجمة‎ 
کڈ‎ ly 

۱۹۸۹ ۔ طبعة فرلی‎ Lap 

۱۹۹۸ dl طبعذ‎ 


۱۹۸۸ طبعة آرلی‎ all 


۱۹۹۸ dde ub 
۱۹۹۰ طبعة أرلى‎ . Ey إعداد‎ 


ثبت ببلموجرافى لصاحب هذه الدراسة 


4 - غيسي أبن الإنسان: ليران 
لیل جہران 
e‏ - رمل ند ابران خليل جيرا 


_٦‏ أرباب الأرض: لجبوان خلیل 
جبران 

۷ - روائع جبران Jl‏ جبران: 
الأعمال الحكاملة 

13 العارف لابن‎ GAS TA 


۹۔ مولع pla‏ لبرنارد شو 
۰- مولع حفر اجر 


۰ - السرح الصری pall‏ تین 
دريرتون 

۲ - انسان العصر يتزج رميس 

Y فرنسا والفرنسيون على‎ FF 
الرائد طرمسون لیبردانینوس‎ 

6 - إعصار من الشرق أو جنکیز 
ان 


Te‏ المردة إلى الإيمان: لهترى الك 

7 - السيد آدم: پات قرتك 

el سروال‎ - ۷ 

FA‏ الحرب الیکانیکیة: للجترال 
فرار 

۹۔ قائد البانزر, Sul‏ جرديريان 

٠١‏ - حرب التحرير 

۱ - ترية الطفل من الوجهة النفية 

۲ - علم التفس فى خدمك 

ET‏ مصر فى عبون القرباء من 
الرحالة والفتائین والادباء 
Y‏ 

1 - مذكراتى فى السيامة والتقافية 

to‏ العجم السرعی 
للمصطلحات النقانية 
gr - es)‏ ] 


* موسوعة تاريخ الفن: العين تسمع والأذن تری* 


۱۹۷۱ طبعة أولى‎ in الفن الصری: العمارة‎ ١ 
۱۹۹۸ EN طبعة‎ 

۲ - الفن المصرى: الدحث والخصوير دراسة . طبعة أرلى ۱۹۷۷ 
MAGA‏ 

MY انقن العصری القدم: الفن دراسة . طبعة ارلی‎ Y 
LEITEN السکندری والقبطی طبع‎ 

۱۹۷۲ طبعة أولى‎ . a الفن العرافی القديم‎ - ٤ 


۱۹۷۸ طبعة أولى‎ . id 
۱۹۸۳ طبعة أولى‎ . ido 


o‏ التصوير A‏ الديتى والعربی 
1 التصویر IA‏ الفارسی والتركى 


Mar طبعة أولى‎ . Las الفن الإغريقى‎ Y 

طبعة ثاقية NARA‏ 

۸ - الفن الفارسى القديم درنة . طبعة اُولی ۱۹۸۹ 

۱۹۸۸ طبعة أولى‎ io Lag) فون عصر‎ ٩ 

الرنیسانس طبعة لقبة ۱۹۹۲ 

الباروك طبعة اند ۱۹۹۷ 

MAA طبمة‎ ISA 

۱۹۹۱ ias. id AN 

MAY طبعة أرلى‎ . ap الفن اليزنطي‎ ١ 

۲ - قرت العصرر الوسطى دراسة . طبعة أولى 1۹۹۲ 

۳ التصویر الغولی الإسلامى فى Lt‏ . طبعة أرلى ۱۹۹۱ 
الهند 

۱۹۸۰ الزمن ونسیج النفم (من نشيد دراسة  طبعة أولى‎ . ١ 

آپوللو إلى AEG‏ طبعة ثقية 3۹۹٦‏ 

Mar طبعة أولى‎ a العمارة الإسلامية‎ bi Ned! القیم‎ ٠6 

طبعة نقیة ۱۹۹۱ 

VAYA طبعة أولى‎ . ip الإغريق بين الأسطورة والابداع‎ ١ 

اطبمة داد ۱۹۹۲ 

۷ - سکلانجلو درنسة . طبعة أولی ۱۹۸۰ 


۸ - فن الواسطی من خلال مقامات Ll‏ رتفي ۔ طبعة اُرلی NAVE‏ 


الحريرى (اثر اسلامی gan‏ طبعة ثلیة ۱۹۹۲ 
٩‏ - معراج نامة (ألر اسلامی py il Tyan‏ ۔ طبعة اُرلی ۱۹۸۷ 
* اعمال AL‏ اوفید 

ilies - ۰‏ فوزیس un AIN‏ . طبعة اُولی ۱۹۷۱ 
طبعة رابعة ۱۹۹۷ 
مكبة الأسرة - طبعة MAYA‏ 
۱ - آرس أماتوريا افن الهویا لرجمة ۔ طبعة اُولی ۱۹۷۳ 
طبعة رابعة ۱۹۹۸ 

+ اعمال جبران محلیل جبران 
۲ - التبى: Ode‏ محلیل خبرات der‏ طبعة أولى ۱۹۵۹ 
طبعة ناسعة ۱۹۹۸ 
_٢‏ حدیقة e‏ جبران o‏ طبعة آولی MV‏ 
طبعة لامنة ۱۹۹۸ 


+ بوكر‎ » RER من هذه الرسرعذ طیمت ہمؤمتة هبرد اللطباعة بلندت على تفقة انطمة درب تریة رارم‎ HN المقوية بالأحزاء‎ at 
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العمارة الإسبائية 


الإسكوريال 


الباروك الإسباني الزخرفي LAN‏ 


التصویر الإسباني 
إلجریکو 


الباروك الفرنسی. طراز الأوستقراطية 
العمارة الفرنسية : قصر فرساي 


wrt 
چیراردون‎ 
Rx 
كربيفو‎ 
چان فو كيه‎ 
چان کلوبه‎ 
مدرسة فونتبلو‎ 
43 سیموت‎ 
پوسان‎ 
شارل لوبران‎ 
کاود لوران‎ 
whe EAT 
لوسویر‎ 
لونان‎ 
الفصل ا حامس‎ © 

طراز الباروك الإنمليزى ادود 
دن فى عهد الملكية 
عمارة الباررك ا حدود 
کریستوفر رن 

© الفصل الادس 

التهضة بالمانيا 

العمارة والنحث : 
فشر فون إرلاخ 
چا كوب براندتاور 
لو کاس فون هیلد براندت 
مانیاس Job‏ پوپلمان 
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ES 
الفصل الأول‎ © 

الباروك في البندقية 

id‏ . طراز الباروك 


عمارة البندقية 


التصوير البندقي 


كوريجير 
باسانو 
7 تشيمبولدي 
کارفاچیو 


ys 


لوقا جوردانو 
ll‏ 
ANS‏ 
© الفصل الثاني 
الباروك في روما. قمة الطراز 
لورنزو برنيتي 
بوررميني 
دا کورنونا 
+¿ 
سالفي 
أرج اللهضة 
© الفصل الثالث 
الیاروك الإسباني 


Fr 
هائز بل‎ 
¿Lb أنطوني فان‎ 
Ar بارٹولومارس‎ 
چوردانز‎ 
ختام الباروك‎ 
الحواشي‎ 
ثبت ببليوجرافي لصاحب هذه الدرامة‎ 
فهرس‎ 


WT 


بالتازار نويمان 
فرانوا ده كوقيلييه 
بالتازار پرموزر 


est‏ دورر 
مائياس جرونيقالد 
Al‏ 

هولباين 

cus 


sr 


التصوير 


© الفصل الابع 


فن الأراضى Lal‏ 


طراز الباروك الهولتدي البورجوازي 
تر بورش 

Han 

رمبرانت 

كر ally‏ فان هارلم 

ڈیرمیر 

yde 

پیئردہ هوخ 

هوييما 

يان فان هريسوم 


فن التصوير الفلمتكي 


هیرونیموس بوش 
چیرار داقيد 
كونتين مامیس 
يان چوسارت 


برويجل 


© الفصل الثامن 


الباروك الفلمنکی 


يجول بئا الدكتور ثروت عكاشه خلال هذه الموسوعة 
التي صدر منها عشرون lija‏ في مدارج الفن خلال 
الحضارات الإنسانية التعاقبة. yá Gols‏ سكان 
الكهوف ف العصر الحجري القديم ومختتمًا بفنون 
القرن التامن عشر. وبين هذين الموقعين الحضاريين 
يتناول القنون منت كانت حتى طراز الروكوكو: الفن 
الصري (ثلاث مجلدات) والفن السومري والبايلي 
والأشوري (ما بين النهرين)ء والفن الضارسي القديم؛ 
والقن الإغريقي» والضن الروماني؛ والتصویر 
الإسلامي الحربي والديني» والتصوير الإسلامي 
الفارسي والتركي؛ والتصوير الاسلامي, والتصوير 
الإسلامي انقولي ق الهند. والقیم الجمالية قي العمارة 
الإسلامية» والفن البيزنطي. وفنون العصور 
الوسطی. وفئون عصر النهضة (الرئيسائس 
والباروك والروكوكو 9( مجلدات ثلائة). والزمن 
ونسيج النفم. تضم هذا كله أجزاء تجمع إلى الحديث 
عن الأساليب الضنية ف تسلسلها واتسافها الرسوم 
واللوحات المصؤرة التي تسجل النماذج المختلفة التي 
اختارها الباحث لأهم آثار الحمارة والنحت والتصوير 
والوسیقی. وحميع ما في هذه الموسوعة من صور 
ورسوم لم يكتف المؤلف هيها Los‏ كتب عنها: مُصدزا 
بذلك عن احاسیس غيره فحسب فيكون معبّزا عما 
ig nc‏ لکنه عنى نفسه 3132 معظم التاحف 
والمعارض والعابد والساجد والكئائس والقایر 
والمناطق الأشرية والسارح ودور الأوبراء يقوده إلى تلك 
الزيارات حرص منه على أن يسجل عن رؤيه فیکون 
صاحب راي كما كان من سبقوه اصحاب راي هد 
يختلف معهم وقد يتفق. 

وهذا الحرض الوضوعي اللحمي الأمين نقرؤه في 
عبارة Allls‏ مشوفه تطالعنا بين فقراتها لوحات 
مصورة تنطق نطق العبارات ویجد فيها القاری بيانًا 
وافیا. وکمة زاد من مصطلحات فنية وجدت سبیلها 
إلى Ags pall‏ على ید صاحب هذه الوسوعة في النهت 
والتصویر والنقش jig‏ خرقة والعمارة والوسیقی 
والدراماء كما حرص على الرغه من تتاوله 
موضوعات من العمق بمكان على ان يصل بسهولة 
صورة وجه الفلاف: 

رمبرانت 


هوميروس الضرير 
gas‏ 

صورة قلهر الغلاف: 
دورر 

جناح طائر الشغراق 
مکتبة آلبرتینا بقیینا 


